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AVANT-PROPOS 


A  quoi  bon  cet  opuscule  ? 

A  rien,  pour  qui  ne  tient  pas  à  connaître  le  fond 
des  choses. 

Il  est  ici  question  plus  spécialement  des  harmo- 
niques., ces  sons  partiels  dont  les  premiers  ont  été 
découverts^  il  y  a  plus  de  deux  siècles.,  dans  le  son 
principal,  leur  générateur  commun,  et  dont  l'étude 
a  y  depuis^  été  de  plus  en  plus  approfondie,  sans 
qu'on  en  ait  encore  tiré  nombre  de  conséquences 
qui  devaient  en  résulter. 

Les  sons  partiels.,  tels  que  nous  les  possédons  au- 
jourd'hui, grâce  surtout  aux  travaux  du  savant 
Helmholtz,  contiennent  entre  eux  tous  les  intervalles 
de  la  musique,  comprennent  tous  les  accords  em- 
ployés., toutes  les  gammes,  tout  ce  qui  constitue,  en 
un  mot,  l'outil  du  musicien. 

Comme  un  bon  ouvrier  ne  connaît  jamais  trop 
l'instrument  dont  il  fait  usage ^  on  compte  su)-  les 
bons  ouvriers  de  la  musique  pour  m',  pas  faire  un 


—  6  — 

trop  mauvais  accueil  à  ces  ((delques  notes  sur  leur 
outil,  si  imparfaites  et  incom^plètes  qu  elles  soient, 
dans  une  matière  inépuisable. 

FAles  reî)ien7iet(t  sur  bien  des  choses^  déjà  mais 
trop  peu  connues,  auxquelles  s'ajoute  un  certaût 
nombre  d'observations  plus  neuves ,  et  assez  intéres- 
santes, croit- on,  pour  des  spécialistes. 

Ces  recherches  sont  publiées  comme  un  hommage 
à  ce  que  l'on  pense  être  la  vérité,  dans  l'espoir  et 
avec  le  désir  que  l' a oenir  puisse  dire  ^tn  jour  qu'elles 
n'auront  pas  été  complètement  inutiles. 


PREMIÈRE  PARTIE 


LA  GÉNÉRATION  DES  QUINTES 

(  LES  QUATRE  PREMIERS  HARMONIQUES) 


IMIKMIKIU':  \\\\vr\K 


LA  GÉNÉRATION  DES  QUINTES 

(LES  QUATRE  PREMIERS  HARMONIQUES) 


UiN  PEU  D'HISTORIQUE 

Il  y  a  quelque  deux  cents  ans  et  plus,  de  savants  physi- 
ciens, analysant  les  vibrations  de  la  corde  sonore,  avaient, 
dans  leurs  expériences,  dont  les  premières  paraissent  dues 
au  P.  Mersenne,  découvert  que  le  son  n'était  pas  simple 
comme  on  l'avait  pu  croire  avant  eux,  qu'il  était  au  contraire 
complexe,  c'est-à-dire  se  composait  d'un  ensemble,  en 
nombre  indéterminé,  de  sons  partiels  qu'il  était  possible  de 
distinguer,  d'isoler  pour  ainsi  dire  les  uns  des  autres,  dans 
certaines  conditions. 

Les  premiers  sons  partiels  isolés  et  étudiés  se  trouvaient 
précisément  aux  mêmes  hauteurs  relatives  que  certains 
degrés  particuliers  de  la  gamme  empiriquement  préexis- 
tante, degrés  dont  on  avait  auparavant  reconnu  les  proprié- 
tés consonnantes,  consistant  à  pouvoir  être  agréablement 
entendus  simultanément,  ce  qui  avait  permis  d'adopter  déjà 
quelques  règles  musicales  sous  le  nom  général  d'harmonie. 
Cette  coïncidence  de  hauteurs  entre  les  degrés  consonnants 
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(le  la  gamine,  constiluanl  iino  harmonie  primitive,  et  les 
premiers  sons  partiels  définis,  fii  donner  à  ces  sons  partiels 
le  nom  de  sons  harmoniques. 

(On  les  a  appelés  également  sons  concomitants,  accom- 
pagnant le  son  principal ,  et  sons  aliquotes  ou  secondaires.) 

Et  Ton  se  mit  à  les  étudier  en  les  numérotant  et  en  les 
classant  parmi  les  différents  degrés  de  la  vieille  gamme. 

En  donnant  au  son  primitif  ou  générateur  émis  par  la 
corde  sonore,  et  considéré  comme  premier  son  partiel,  le 
nom  de  la  tonique  :  ut^  on  constata  qu'un  second  son  partiel 
accompagnait  d'abord  le  premier  et  se  trouvait  précisément, 
selon  la  gamme  empirique,  à  distance  d  octave  de  ce  premier 
son. 

Les  traits  —  indiquent  la  place  de  chaque  degré  diatonique  absent  : 

ut ut 

1    2    3    4    5    G    7    8 

Un  troisième  son  partiel  se  distinguait  des  précédents,  et, 
d'après  la  mesure  adoptée,  il  était  exactement  à  la  quinte 
du  second  et  à  la  douzième  du  premier. 


\ 

2                    3 

ut 

ut -sol 

1 

8    9    10  11    12 

Il  y  avait  un  quatrième  son  partiel  qui  se  trouvait  à  la 
double  octave  du  premier,  à  l'octave  du  second,  à  la  quarte 
du  troisième  : 

1  2  3  4 

ut —  ut —  sol ut 

et  qui,  de  2  à  4,  formait  une  répétition  de  l'intervalle 
d'octave  comme  de  1  à  2.  On  n'en  tirait  guère  de  déduction 
nouvelle. 

On  verra  plus  loin  que  si  l'on  s'en  fût  tenu  là,  on  en  avait 
à  suffire,  avec  ces  trois  ou  quatre  premiers  sons  partiels, 
pour  édifier  une  théorie  simple,  nette  et  complète,  qui  aurait 
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pu  jiisliiier  l'emploi  tlo,  la  i^aininc,  antérieuremenl  mlopU'te 
(rinstiuct,  et  permettre  d»)  lui  attribuer  une  origine  toute 
naturelle. 

Mais  on  ne  s'arrêta  pas.  On  découvrit  et  on  put  préciser 
un  harmonique  de  plus,  un  seul  malheureusement,  et  ce  fut 
peut-être  alors  trop  ou  pas  assez. 

On  démontra  l'existence  et  on  fixa  la  hauteur  d'un  cin- 
(juième  son  partiel  à  la  tierce  majeure  du  quatrième,  à  la 
dix-septième  du  premier,  ce  qui  formait  ensemble  : 

1  2  3  i        5 

ut. ut sol ut  —  mi 

1    L>    3    4    5    6    7    8    9    10  11    12   13  14  15  16  17 

En  rapprochant  le  plus  possible  ces  sons  divers  les  uns 
des  autres,  on  pouvait  d'abord  considérer  les  octaves  1,  2,  4 
comme  sons  équisonnants  ou  identiques,  puis  renverser  le 
cinquième  son  partiel  d'une  octave  en  l'abaissant  entre  le 
son  2  et  le  son  3;  on  obtenait  ainsi  la  justification  naturelle 
de  l'accord  parfait  majeur 

2  5  3 

u1  —  mi  —  sol 

Ce  résultat  fut  considéré  comme  une  révélation. 

Car  l'ancienne  gamme  empirique  contenait  trois  accords 
parfaits  majeurs,  ainsi  naturellement  expliqués  tous  les 
trois. 

Et  si  l'on  avait,  de  cette  façon,  tiré  l'accord  ut-mi-sol  des 
harmoniques  du  son  générateur  ut,  on  pouvait  en  déduire 
qu'à  la  quinte  inférieure  d'w^  le  son  fa,  pris  comme  géné- 
rateur à  son  tour,  avait  naturellement  des  harmoniques  sem- 
blables : 

l  2  3  4         5 

fa —  fa ut fa  —  la 

d'où  l'accord  : 

2         5         3 

fa  —  la  —  ut 
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Enfin,  à  la  quinte  supérieure  d'ul,  le  son  sol,  comme  troi- 
sième générateur,  devrait  nécessairement  fournir  les  har- 
moniques : 

4  2  3  4         5 

sol —  sol j'é sol  —  si 

et,  par  rapprochement,  l'accord  semblable  aux  précédents  : 

2  5         3 

sol  —  si  —  l'é 

Ces  trois  accords  sur  fa,  sur  u(  et  sur  sol,  comprenant 
les  sept  sons  différents  de  la  vieille  gamme,  permettaient 
d'attribuer  à  celle-ci  l'origine  naturelle  qu'ils  avaient  eux- 
mêmes. 

Car  on  avait  ainsi  : 

3.  sol  —  si  —  ré 
2.  ut  —  mi  —  sol 
1 .  fa  —  la  —  ut 

OU,  plus  simplement,  leurs  sept  sons  différents  : 

FA  —  la  —  UT  -    mi  —  SOL  —  si  —  RÉ 

qui  donnaient  bien,  par  rapprochement  des  uns,  par  ren- 
versement des  autres,  la  gamme  préexistante  inscrite  dans 
l'octave  d'ut  : 

ut,  l'é,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  ut 

D'autre  part,  les  générateurs  de  ces  trois  accords  parfaits 
majeurs,  les  trois  sons  fa... ut... sol,  se  trouvaient  à  inter- ■ 
valle  de  quinte  juste  Tun  de  l'autre,  et  cet  intervalle  de 
quinte  était  le  second  intervalle  naturel  indiqué  par  les  sons 
harmoniques  et  le  plus  important  après  l'intervalle  d'octave 
limitant  la  gamme.  Tout  cela  cadrait  parfaitement  et  per- 
mettait d'attribuer  une  origine  purement  naturelle  à  la 
gamme  majeure  de  sept  sons. 

Mais  il  était  une  autre  gamme  qui  devait  pouvoir  aussi  se 
constituer  naturellement  par  une  autre  sorte  d'accords, 
gamme  dont  on  s'était  servi  auparavant  tout  aussi  empiri- 
quement que  de  la  gamme  majeure. 
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C'était  l;i  u^aniiiK^,  <\r  mode  iiiiiiciii'  avoc  ses  trois  accords 
iniiunirs.  ('cite  ^ainiuo  niiiKiuro  si  iinportantn,  '|ui  ;i,v;iit. 
longtemps  (loiniiK'  au  inoyen-àgo,  dans  les  airs  populain^s 
aussi  hiiMi  (jui^  dans  la  musique  religieuse,  et  dont  la  t()niqu<; 
avait  été  désij^'iiée  par  la  prcunère  Icttn;  d(;  Talphahet,  A, 
longtemps  avant  qu'on  n'adoptât  les  syllabes  de  l'hyume  à 
saint  Jean-Baptiste  pour  baptiser  les  différents  degrés  de  la 
gamme,  la  tonique  de  mode  majeur  n'étant  alors  indiquée 
que  par  la  troisième  lettre  seulement,  C. 

On  en  est  d'ailleurs  resté  au  môme  point  en  Angleterre  et 
en  Allemagne,  où  l'on  n'a  pas  accepté  les  noms  syllabiques 
et  où  l'on  a  conservé  l'ancienne  désignation  de  ces  mêmes 
degrés  par  les  lettres. 

Chez  nous-mêmes,  c'est  avec  les  mômes  lettres  que  les 
facteurs  d'instruments  à  sons  fixes  estampillent  leurs  diverses 
cordes  sur  les  sommiers,  et,  chez  nous  encore,  vieil  usage 
d'autrefois,  c'est  toujours  sur  la  tonique  mineure,  sur  le  la, 
que  l'on  donne  et  prend  l'accord  pour  les  instruments  comme 
pour  les  voix. 

L'importance  du  mode  mineur  était  donc  telle  qu'il  fallait 
nécessairement  se  préoccuper  de  savoir  si  les  phénomènes 
naturels  des  harmoniques  récemment  découverts  n'allaient 
pas  justifier  ce  mode  si  prédominant  jadis,  comme  ils 
venaient  de  fournir  une  origine  naturelle  au  mode  majeur. 

Pour  résoudre  la  question,  on  chercha  dans  les  cinq  sons 
partiels  acquis  la  justification  de  l'accord  parfait  mineur.  Ce 
fut  en  vain.  On  ne  put  la  trouver  directement  dans  ce  peu 
de  sons  harmoniques  dont  on  avait  seulement  connaissance. 
On  avait  bien,  pour  point  de  départ  et  pour  appui,  la  tierce 
mineure  formant  le  second  intervalle  entre  les  trois  sons  de 
l'accord  ut-mi-sol,  entre  /ni  et  50/,  qui  autorisait  deux  sons 
à  distance  de  tierce  mineure  à  vibrer  naturellement  ensemble. 
Mais  on  ne  voulut  pas  se  contenter  de  si  peu.  On  s'ingénia 
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à  chercher  autre  chose  de  plus  complet.  On  fit  maints  rai- 
sonnements, dont  les  déductions  furent  si  pénibles,  si  déli- 
cates, que  Ton  finit  par  conclure,  en  désespoir  de  cause,  (et 
l'on  en  est  encore  à  cette  conclusion  de  nos  jours),  que  le 
mode  mineur  n'était,  en  somme,  qu'un  mode  d'analogie  ;  que, 
s'il  n'était  point  peut-être  absolument  artificiel,  il  était  certes 
beaucoup  moins  naturel  que  le  majeur. 

Analyste  profond  et  passionné,  d'une  abondance  trop  sou- 
vent obscure.  Rameau,  dans  ses  divers  ouvrages  successifs, 
avait  pourtant  essayé  d'expliquer  l'origine  du  mode  mineur 
de  différentes  manières  ;  mais  elles  ne  satisfaisaient  pas  son 
interprète  d'Alembert,  et  celui-ci,  dans  ses  «  Eléments  de 
Musique  »,  2""  édition,  fournissait  à  son  tour  l'explication 
suivante  : 

«  Dans  le  chant  ut,  mi,  sol,  qui  conslitue  le  mode  majeur, 
»  les  sons  mi  et  sol  sont  tels  que  le  son  principal  ut  les  fait 
»  résonner  tous  les  deux  ;  mais  le  second  son  mi  ne  fait 
»  point  résonner  sol,  qui  n'est  que  sa  tierce  mineure. 

»  Or,  imaginons  qu'au  lieu  de  ce  son  mi  on  place 
»  entre  les  sons  ut  et  sol  un  autre  son  qui  ait,  ainsi  que  le 
))  son  ut,  la  propriété  de  faire  résonner  sol,  et  qui  soit  pour- 
»  tant  différent  à'ut,  ce  son  qu'on  cherche  doit  être  tel  qu'il 
»  ait  pour  dix-septième  majeure  le  son  sol  ou  l'une  des 
»  octaves  de  sol;  par  conséquent,  le  son  cherché  doit  être 
»  à  la  dix-septième  au-dessous  de  sol,  ou,  ce  qui  revient  au 
»  même,  à  la  tierce  majeure  au-dessous  de  ce  même  son 
»  sot.  Or,  le  son  m.i  étant  à  la  tierce  mineure  au-dessous  de 
»  sol,  et  la  tierce  majeure  élant  d'un  semi-ton  plus  grande 
»  que  la  tierce  mineure,  il  s'ensuit  que  le  son  qu'on  cherche 
»  sera  d'un  semi-ton  plus  bas  que  le  mi,  et  sera  par  consé- 
»  quent  mi  bémol. 

»  Ce  nouvel  arrangement,  ut,  mi  bémol,  sol,  dans  lequel 
»  les  sons  ut  et  mi  bérnol  font  l'un  et  l'autre  résonner  sol, 
»  sans  que  ut   fasse  résonner  mi  bémol,  n'est  pas,  à  la 
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»  vérité,  aussi  pai'faii  que  le  premier  arran^'-ement  ut,  mi, 
»  .so/,  parce  que,  clans  celui-ci,  les  deux  sons  mi  et  sol  sont 
»  l'un  (M  l'autre  engendrés  par  le  son  principal  ut,  au  lieu 
»  que,  dans  l'autre,  le  son  mi  bémol  n'est  pas  engendré 
»  par  le  son  ut  ;  mais  cet  arrangement,  ut,  mi  bémol,  sol, 
»  (\st  aussi  dicté  par  la  nature,  quoique  moins  immédiate- 
»  ment  que  le  premier;  et,  en  effet,  Texpérience  prouve  que 
»  l'oreille  s'en  accommode  à  peu  près  aussi  bien. 

»  Dans  ce  chant,  ut,  mi  bémolj  sol,  ut,  il  est  évident  que 
»  la  tierce  d'ict  à  mi  bémol  est  mineure;  et  telle  est  l'origine 
»  du  genre  ou  mode  appelé  mineur.  » 

On  peut,  en  passant,  critiquer,  comme  manquant  de 
logique,  cette  façon  persistante,  le  plus  souvent  suivie  dans 
les  investigations  et  les  recherches  sur  l'accord  mineur,  de 
prendre  pour  modèle  et  comme  type  mineur  l'accord  ut, 
mi  I7,  sol,  qui  est  un  accord  avec  accident,  un  accord  se- 
comlaire,  et  non  pas  un  accord  primitif  ne  comportant  pas 
de  degré  accidenté  comme  seraient  les  accords  y^é,  fa,  la,  — 
la,  ut,  mi,  ou  mi,  sol,  si,  qui  sont  bien  des  accords  types, 
ceux-là,  puisqu'ils  sont  les  trois  accords  principaux  de  la 
gamme,  type  également,  de  la  mineur. 

L'accord  ut,  mi  bémol,  sol  a  toutes  les  apparences  d'un 
dérivé  du  majeur  ut,  mi,  sol,  et  c'est  peut-être  encore  là 
une  des  causes  qui  ont  fait  décréter  l'infériorité  du  mode 
mineur  et  sa  prétendue  dérivation  du  majeur. 

Mais  revenons  au  raisonnement  de  d'Alembert  qui,  avec 
les  seules  données  de  l'époque,  eût  encore  pu  ajouter  ce  qui 
suit  à  l'appui  de  sa  thèse  : 

Quoique  ut,  son  principal,  ne  fasse  pas  lui-même  résonner 
dans  ses  harmoniques  ce  son  à  la  tierce  mineure,  ce  mi 
bémol  voulu  par  l'accord  cherché,  ces  deux  sons  ut  et  mi 
bémol  n'en  peuvent  pas  moins  très  naturellement  vihrer 
ensemble  de  la  même  façon  que,  dans  l'accord  parfait 
majeur   ut,    mi,  sol,   les  deux  sons   à   distance  de  tierce 
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mineure  mi,  sol,  vibrent  ensemble  sur  leur  générateur  com- 
mun ut.  On  peut,  en] effet,  trouver  à  ces  sons,  uê  et  mi 
bémol,  une  origine  commune,  un  auteur  commun. 

Et  ceci  va  répondre  à  une  affirmation  d'Ilclmlioltz/et  le 
contredire  quand  il  écrit  :  «  On  peut  considérer  laccord  ut,    4 
»  mi  [?,  sol  comme  le  son  complexe  ué  (sol)  auquel  est  ajouté 
»  rélément  étranger  mi  [7,  ou  bien  comme  le  son  complexe 
»  7ni  \f  (sol)  auquel  est  associé  Vut  étranger.  » 

Car  ut  et  mi  \}  ne  sont  pas  autant  que  cela  étrangers  l'un 
à  l'autre. 

Ils  existent  réunis  parmi  les  cinq  premiers  harmoniques 
d'un  son  plus  grave  qui  les  engendre  tous  les  deux  et  les 
fait  fraterniser.  C'est  le  son  principal  la  bémol. 

Les  deux  harmoniques  formant  accord  parfait  majeur  sur 
la  bémol  générateur  sont  :  harmonique  3  :  mi  bémol  ;  har- 
monique 5  :  ut.  Ils  composent,  tous  trois  ensemble  et  rap- 
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proches ,  l'accord    .    ,.     ,     ,       .  ,  .     7 ,  et  cette  fraternité 

i^  '  la  bémol,   ut,  mi  bémol  ^ 

naturelle  des  sons  ut  et  mi  bémol  appelés  à  résonner 
ensemble,  en  même  temps,  comme  harmoniques  cinquième 
et  troisième  d'un  son  plus  grave,  jointe  à  la  précédente 
observation  de  d'Alembert  quut  et  mi  bémol  font  l'un  et 
l'autre  résonner  sol,  le  premier  à  sa  douzième  ou  quinte  et 
le  second  à  sa  dix-septième  ou  tierce  majeure,  ajoute  d'au- 
tant plus  de  naturel  à  la  formation  de  l'accord  parfait 
mineur. 

Il  s'en  fallait  donc  de  bien  peu  ,  dès  lors,  qu'on  n'ait  été 
amené  à  considérer  les  deux  accords  majeur  et  mineur 
comme  aussi  naturels  l'un  que  l'autre. 

Mais  d'Alembert  et  ses  contemporains  n'auraient  pu  ajouter 
ce  dernier  raisonnement  au  leur,  qu'en  abandonnant  cette 
idée,  trop  arrêtée  chez  eux,  que  c'était  avec  le  générateur 
lui-même,  pris  comme  son  fondamental,  qu'il  leur  fallait 
trouver  la  construction,  en  même  temps  qu'une  explication 
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naliircllo,  de  raccord  mineur  cImtcIk''.  Ils  peiisaicul  ^hk;  le 
U'cnci'atcnr  d'un  accord  cl  le;  IbndanKînlal  (U)  c(!l  accord  iic 
devaient  èlre  <iu'un  niênie  (ît  unifjue  son,  ({wo  <^(''n(''r;iteur  (;t 
londainental  nul  iiiènie  signification,  alors  qu'au  contra ii'(; 
ces  mots  n'expriment  pas  la  mêm(i  id(;e  et  doivent,  l(;  plus 
souvent  sinon  toujours  ,  s'appliquer  à  deux  sons  dilïé- 
rents. 

Quand,  dans  récliellc  des  sons  qui  s'étendent  à  l'infini  au 
grave  comme  à  l'aigu,  on  en  isole  un  quelconque,  c'est  tou- 
jours, théoriquement  parlant,  un  son  intermédiaire,  quelque 
nom  conventionnel  qu'on  lui  donne.  Si  on  peut  l'appeler 
générateur  quand,  d'après  les  lois  naturelles  des  harmo- 
niques, il  engendre  quantité  de  sons  à  l'aigu,  en  commen- 
çant par  son  octave  et  sa  quinte,  on  doit  toujours  le  consi- 
dérer lui-même  comme  le  produit  d'autres  sons  plus  graves 
et  principalement  d'abord  d'un  son  préexistant  à  sa  quinte 
basse  et  dont  il  est  le  troisième  harmonique  et  l'engendré. 
Il  est  également,  coftime  cinquième  harmonique,  l'engendré 
d'un  autre  son  différant  du  précédent  et  plus  grave  encore. 
Jl  est  aussi  l'engendré  de  ses  octaves  graves.  Enfm,  on  verra 
plus  tard  qu'il  l'est  encore  de  bien  d'autres.  C'est  un  enchaî- 
nement sans  commencement  ni  fin. 

Ce  fait  que  tout  son,  quel  qu'il  soit,  a  toujours  non  pas 
même  un  seul,  mais  nombre  de  générateurs  parmi  les  sons 
plus  graves  que  lui,  qui  le  font  passer  du  rôle  de  générateur 
à  celui  d'engendré,  diminue  considérablement  l'imporlance 
que  l'on  a  toujours  exagérément  accordée  à  la  propriété  du 
générateur  qui  n'est  jamais  que  relative,  momentanée  et, 
pour  ainsi  dire,  conventionnelle. 

Le  nom  de  fondamental  est,  lui,  plus  spécialement  donné 
au  son  le  plus  grave  de  tout  accord  à  l'état  direct. 

Les  deux  mots  ne  sont  donc  pas  synonymes  et  le  sont  si 
peu  que  l'on  peut  aller  jusqu'à  soutenir  que  jamais,  en 
réalité,  le  son  fondamental  d'aucun  accord  n'en  peut  être 
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le  véritable  générateur,  qui  est  toujours  un  son  beaucoup 
plus  grave  que  ce  fondamental  et  toujours  au  moins  une  de 
ses  octaves  basses,  quand  il  n'est  pas  même  et  seulement 
une  de  ses  quintes  inférieures. 

Il  n'apparaît  pas  que  les  théoriciens  de  jadis  se  soient 
préoccupés  de  cette  distinction  à  faire  entre  ces  mots  géné- 
rateur et  fondamental.  Ils  semblent  au  contraire  les  avoir 
toujours  pris  indifféremment  Tun  pour  l'autre. 

En  outre,  nouvelle  et  singulière  inconséquence  de  ces 
savants  chercheurs,  ils  semblent  aussi  avoir  toujours  pensé 
que  le  son  principal  devait  être  un  son  de  tonique,  que  le 
son  ut,  dont  ils  analysaient  et  examinaient  les  harmoniques, 
ne  pouvait  être  que  la  tonique  de  la  gamme  à  laquelle  ils 
s'efforçaient  de  trouver  une  origine  naturelle,  et  immédiate- 
ment après  avoir  décidé  que  l'accord  ut.  mi,  sol  était  un 
accord  sur  tonique,  ils  allaient  quérir  les  quintes  inférieure 
et  supérieure  à  ut,  c'est-à-dire  fa  et  soi,  pour  en  faire  des 
générateurs  devant  leur  fournir  des  accords  semblables  à 
celui  d'ut,  de  façon  à  composer  la  gamme  à  l'aide  des  sons 
de  ces  trois  accords.  Ils  ne  voyaient  pas  que  si  ut  restait 
tonique,  son  adjoint  inférieur,  le  générateur  fa,  devenait, 
quoique  générateur,  une  sous-dominante  ;  que  l'autre  adjoint 
générateur,  sol,  ne  pouvait  plus  être  qu'une  dominante; 
que,  si  l'un  de  ces  adjoints  venait  à  être  considéré  comme 
tonique  à  son  tour,  ut  changerait  forcément  alors  de  rôle  en 
devenant  soit  dominante  de  fa  tonique,  soit  sous-dominante 
avec  la  tonique  sol. 

Et  cependant,  cette  tendance  à  n'admettre  tout  son  généra- 
teur que  comme  une  tonique  a  toujours  persisté.  C'est  ainsi 
que  nous  verrons,  en  1900,  M.  Léon  Boutroux,  influencé 
par  l'idée  que  le  son  générateur  doit  toujours  être  une 
tonique,  soutenir  encore  que  les  harmoniques  4,  5,  6,  7  et 
même  4,  5,  6,  7  et  9  forment  des  accords  de  septième  et  de 
neuvième  sur  tonique;  il   n'admet  pas  que  le  générateur 
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puisse  vWc  une  doininante.  II  ne  pense  sans  doute  pas  au 
générateur  soL  I  un  (l(;s  iiois  i^'-énéra leurs  attribués  coniriiu- 
nénient  à  la  i;aniuie  d"///,  pas  plus  rpTau  ,L,''én(h'al(Mir  /a, 
sous-tloniinanle  dans  la  ni('ine  gamme  et  lui-niénK^  (jéndra- 
Icur  ifiil,  (]ui  n'est  que  sa  (|uinte,  et  ce  n'est  que  vers  l;i  (in 
d'un  de  ses  savants  articles  qu'il  sendjle  concéder  que,  [)ar 
une  sorte  d'enharmonie,  l'harmonique  7  puisse  être  employé 
pour  former  un  accord  de  septième  de  dominante,  comme 
cela  a  été  proposé  par  MM.  Cornu  et  Mercadier.  Mais  il  ne 
lait  cette  concession  qu'avec  de  grandes  réserves,  basées 
évidemment  sur  cette  tendance  traditionnelle  à  n'admettre 
le  générateur  que  comme  une  tonique,  tradition  forcément 
démentie  par  la  place  que  devront  occuper  dans  la  gamme 
deux  des  trois  générateurs  de  la  triade  fa,  ut,  sol  :  fa 
comme  sous-dominante,  et  sol  comme  dominante. 

En  somme,  idées  préconçues  malgré  des  faits  matériels 
venant  à  rencontre,  il  y  a  eu  dans  tout  cela  bien  des  incon- 
séquences dans  lesquelles  on  a  persisté  singulièrement  el  où 
l'on  persiste  encore.  On  s'est  toujoui's  comme  efforcé  de  ne 
voir  dans  le  son  principal  ou  générateur  qu'une  tonique,  en 
même  temps  qu'on  s'est  obstiné  à  le  vouloir  considérer 
comme  son  fondamental  des  accords,  alors  pourtant  que  la 
constitution  des  harmoniques  actuellement  reconnus  vient 
plus  que  jamais,  à  chaque  instant  et  de  toutes  façons,  apporter 
des  démentis  à  ces  anciennes,  mais  persistantes  tendances. 

Après  ces  considérations  générales,  anticipées  en  partie, 
nécessaires  pourtant,  qui  nous  ont  écarté  quelque  peu  de 
l'accord  parfait  mineur  et  du  mode  qui  doit  en  résulter, 
nous  y  devons  revenir  maintenant  pour  constater  simple- 
ment qu'on  a  continué  toujours  à  dire,  avec  et  depuis 
J.-J.  Rousseau  jusqu'à  nos  temps  modernes,  que  «  le  mode 
mineur  n'est  point  donné  par  la  nature  et  ne  se  trouve  que 
par  analogie  et  par  renversement  ». 

De  nos  jours,  l'éminent  M.  Albert  Lavignac  lui-même, 
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malgré  la  profonde  science  dont  il  fait  preuve  dans  son 
admirable  ouvrage  «  La  Musique  et  les  Musiciens  »,  M.  Lavi- 
gnac  s'est  trouvé  entraîné  à  répéter  ce  qui  se  dit  couram- 
ment depuis  deux  siècles,  que  «  la  gamme  mineure  est  un 
produit  beaucoup  plus  artificiel  que  la  gamme  majeure  ; 
que  le  mode  mineur  est  un  mode  malade,  etc.  ». 

Cependant,  notre  accord  majeur,  si  naturel  qu'on  le  dise, 
n'est-il  donc  pas  lui-même  obtenu  par  rapprochement  d'abord, 
puis  aussi  et  surtout,  abstraction  faite  de  la  note  de  base, 
par  un  véritable  renversement  de  la  douzième  et  de  la  dix- 
septième  fournies  par  les  sons  partiels. 

La  nature  ne  nous  livre-t-elle  pas  les  second  ou  quatrième, 
troisième  et  cinquième  sons  harmoniques   qui  composent 

raccord   dans    cet   ordre  :       ^"  "    '  ,        .ou       ,    ^, 

ut^      sol,       nu,  sol,     ut,     mi, 

et  ne  les  renverse-t-on  pas  de  leur  état  primitif,  principale- 
ment la  tierce  plus  aiguë  mi,  au-dessous  de  la  quinte  plus 
grave,  sol,  pour  arriver  enfin  à  la  constitution  de  cet  accord 
dans  sa  forme  admise  comme  la  plus  simple,  parce  que  la 

plus  rapprochée  :    ^"-°"        .  v 

^  ^^  ut,  mi,      sol 

Et,  maintenant  encore,  quand,  après  la  découverte  de 
nouveaux  sons  harmoniques,  on  trouve  et  justifie  cet  accord 
par  les  seuls  harmoniques  4,  5,  6,  est-ce  que  ce  n'est  pas 
par  la  suppression  arbitraire  et  antinaturelle,  qu'il  faut 
pourtant  accepter,  des  trois  premiers  harmoniques,  dont  il 
n'est  pas  tenu  compte,  sous  prétexte  qu'ils  sont  répétés  ou 
représentés  par  les  sons  4  et  5,  pas  plus  que  des  harmoniques 
plus  élevés  que  le  sixième  ? 

Ainsi  considéré,  l'accord  majeur  n'est-il  pas  lui-même 
quelque  peu  artificiel?  Ne  l'était-il  pas  surtout  au  temps  où 
l'on  ne   connaissait  que  les  cinq   premiers  harmoniques  : 

,    "      ,     ,      .    —  qu'il  fallait  traduire  :  ul,  mi,  sol,  — 

ut,  ut,  sol,   ut,   mi,  1  ?  ?  ? 

pour  l'obtenir? 
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(^uron  n'accuser  donc  pas  le  mode  niineui'  d'être,  vis-;Vvis 
(lu  iiiajciir,  dans  un  élat  <le  si  grande  inlV'riorili',  ni  siii'toiij 
de  si  grande  dépendance  nainrelii^s  (jiii  n'(!\isl(!nl  pas  (;n 
réalité. 

Le  contraire  pourrait  plutôt  se  soutenir  quand  on  réflé- 
chit que,  selon  les  errements  actuellement  admis,  il  suffit 
du  changement  d'un  seul  degré  sur  sept,  pour  faire  de  la 
gamme  majeure  une  gamme  mineure  î 

On  admet  que  le  mi  bémol  seul,  substitué  au  mi  primitif 
de  la  gamme  d'ut  majeur,  fait  de  cette  gamme  une  des 
variantes  (prétendues)  du  mode  mineur. 

Tandis  que,  d'autre  part,  on  voit  le  mode  majeur  obligé 
de  s'y  reprendre  à  trois  fois  :  P  par  l'élévation  du  septième 
degré,  —  2''  par  l'élévation  du  sixième,  —  3°  par  l'élévation 
du  troisième,  —  pour  arriver  enfin  à  faire  disparaître  com- 
plètement de  la  gamme  de  la  son  sens  mineur  primitif  ! 

Quel  serait  donc  alors  le  plus  influent  des  deux  modes  ? 

Mais  il  est  d'autres  façons  d'expliquer  et  de  trouver  leur 
origine  à  tous  deux,  qui  démontreront  très  suffisamment, 
croyons-nous,  que  tous  deux  sont  parallèles  ;  qu'au  point  de  vue 
naturel,  ils  sont  nécessaires  et  imposés  également  tous  les 
deux,  sans  qu'ils  dérivent  en  aucune  façon  l'un  de  l'autre, 
sans  subordination  de  l'un  à  l'autre,  à  moins  qu'on  ne 
l'admette  égale  et  réciproque,  —  enfin  qu'ils  ne  sont,  en  fait, 
que  les  deux  moitiés  d'un  tout. 


II 


CE  QU'ON  OBTIENT  A  L'AIDE  DES  QUATRE 
PREMIERS  HARMONIQUES 

On  a  précédemment  donné  à  entendre  que  la  constatation 
de  l'existence  d'un  cinquième  son  partiel  dans  les  sons  har- 
moniques avait  été  plutôt  nuisible  qu'utile  à  l'établissement 
d'une  bonne  théorie  musicale. 

La  tierce  majeure  mi,  cinquième  son  partiel  sur  le  son 
géjiérateur  ut,  avait  bien  permis,  en  effet,  aux  théoriciens 
du  xv!!!*"  siècle,  d'en  déduire  l'accord  parfait  majeur,  mais 
les  avait  en  même  temps  incités  à  chercher  une  justification 
semblable  de  sa  contre-partie,  l'accord  parfait  mineur.  Ils 
n'avaient  pas,  dans  les  cinq  sons  harmoniques  alors  connus, 
assez  d'éléments  pour  en  tirer  directement  et  nettement  le 
second  accord,  comme  ils  avaient  fait  du  précédent. 

Ainsi,  le  cinquième  son  partiel  les  avait  engagés  dans  une 
impasse  où  l'on  devait  rester  trop  longtemps,  faute  de  don- 
nées complémentaires  suffisantes. 

Voyons  ce  qu'on  aurait  alors  pu  tirer  de  la  seule  connais- 
sance des  trois  ou  quatre  premiers  sons  harmoniques  à 
l'exclusion  de  ce  malencontreux  cinquième  son,  si  domma- 
geable pour  le  progrès  de  la  science,  en  tant  qu'on  n'avait 
pas  encore  déterminé  d'autres  nouveaux  sons  partiels  au- 
dessus  de  lui.  Nous  disons  trois  ou  quatre  indifféremment; 
le  son  quatrième  peut,  en  effet,  être  considéré  comme  une 
simple  répétition  des  sons  un  et  deux  dont  il  est  l'octave  et 
la  double  octave. 
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Polir  (^lMl)Iii'  l(\s  soui'ccs  ii;i1i:i";'llcs  «h;  la  i^'îiiiiiih;  pn'cxis- 
tantc  à  raidt'  (\c  ces  seuls  haiMnoiiifiucs,  oii  aurait  i-aisoiiné 
(le  la  manière  suivante  : 

Soit  les  (juatre  harinoniques  d^ul,  puisque  c'est  sur  ce  son 
générateur  qu'on  expérinaentait  : 

1  2  3  4 

ut lit sol ni 

C'est-à-dire  le  générateur  1,  puis  ses  deux  octaves  supé- 
rieures 2  et  4,  entre  lesquelles  la  quinle  3. 

Les  intervalles  entre  ces  quatre  sons  sont  les  premiers 
intervalles  musicaux  naturels,  et  de  tous,  le  premier  est 
celui  d'octave  entre  les  sons  i  et  2,  répété  de  2  à  4. 


L'INTb:RVALLE  D'OCTAVE. 

Cet  intervalle  primordial  d'octave  est  très  particulier. 
Il  est  absolument  différent  de  tous  les  autres. 

Les  deux  sons  qui  le  limitent  servent  de  bornes  à  la  gamme 
et  aux  gammes  successives,  chacun  en  finissant  une  et  en 
recommençant  une  autre  pareille  ;  et  cela,  de  quelque  mode 
ou  forme  que  soient  les  gammes,  majeures,  mineures  ou 
chromatiques,  à  la  seule  condition  qu'on  s'en  tienne  alors  au 
même  genre,  dans  la  même  tonalité. 

Ce  sont  comme  des  frontières  communes  entre  toutes  les 
gammes  pareilles  et  successives,  sans  exception. 

On  leur  a  donné  ajuste  titre  le  même  nom,  parce  qu'ils 
sont,sinonidentiquesabsolument,  comme  l'a  soutenu  Rameau, 
dont  on  possède  un  livre  sur  «  L'identité  de  l'octave  »,  du 
moins  tout  à  fait  semblables  et  produisent  l'un  et  l'autre  un 
effet  analogue  dans  la  généralité  des  cas. 

Malgré  le  fait  matériel,  indéniable,  d'une  différence  consi- 
dérable de  niveau  (l'une  a  exactement  le  double  des  vibra- 
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lions  de  rautrc)  qui  les  sépare  dans  Téchelle  des  sons  et  qui 
seule  oblige  nécessairement  à  reconnaître  qu'il  y  a  là  deux 
sons  distincts  et  non  pas  un  seul  et  unique,  on  peut  pour- 
tant si  bien  les  prendre  l'un  pour  l'autre,  qu'on  en  arrive 
le  plus  souvent  à  les  confondre  à  l'audition.  Aussi  est-il 
reconnu  que  leur  résonnance  simultanée,  pas  plus  que  l'unis- 
son, ne  peut  ajouter  rien  à  l'importance  d'un  accord  quel- 
conque, non  plus  qu'y  rien  changer,  et  qu'ils  ne  donnent, 
dans  l'accord  oia  ils  se  présentent,  qu'un  peu  plus  de  relief  au 
son  particulier  qu'ils  redoublent.  Ils  sont  bien  plus  que  con- 
sonnants  ensemble,  ils  sont  équisonnants,  selon  la  très  juste 
expression  de  Rameau  traduisant  celle  de  Brossard  :  œguisoni. 
Aussi  considère-t-on  leur  emploi  simultané  comme  la  simple 
réédition  (la  réplique  disait-on  autrefois,  le  redoublement 
aujourd'hui)  d'un  même  son  et  comme  l'unisson  dont  ils 
produisent  les  effets. 

L'intervalle  d'octave,  Hmité  par  des  sons  aussi  semblables, 
est  comme  l'unité  de  mesure  musicale,  et  les  autres  inter- 
valles en  sont  les  divisions,  les  fractions  diverses.  C'est  dans 
cette  unité  de  mesure  que  ces  autres  intervalles  se  renver- 
sent, c'est-à-dire  fournissent  leurs  différences,  comme  la 
quinte  renversée  devient  une  quarte,  l'une  étant  le  complé- 
ment de  l'autre,  pour  arriver  à  former  par  leur  réunion 
l'octave-unité.  De  même,  encore,  la  tierce  a  pour  renverse- 
ment ou  complément  la  sixte,  et  leur  réunion  donne  l'oc- 
tave, etc. 

Aussi,  cet  intervalle- unité  d'octave  ne  peut-il  se  renverser 
sur  lui-même  qu'en  s'anéantissant  comme  intervalle  puis- 
qu'il ne  peut  plus  y  avoir  de  différence  de  hauteur  entre 
deux  sons  ramenés  exactement  au  même  niveau. 

Le  son  d'octave  élevé  ou  abaissé  d'une  octave  s'identifie 
absolument  dans  l'unisson,  ou  bien  se  double,  se  triple,  etc.  ; 
mais  l'effet  produit  est  toujours  semblable. 

Et  quand  M.  Augustin  Savard  écrit,  dans  ses   excellents 


» 
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«  Principes  de  la  iniisi(|iR'  «,  p.  lOl),  en  note,  ({ue  «  tous  los 
iiilrrvalles  peiivciil  rire  pnxiuils  par  une  succession  iU) 
«piinles  justes  »,  il  doit  être  entendu  (pf  il  (;n  faut  exc(;i)t»'r 
absolument  Tintervalle  d  octav(\  si  diUV'riint  des  autres,  et  rpii 
est  pi'écisénient  le mcVre naturel  servant  àdonncrla  niesurede 
ces  autres  intervalles.  C'est  un  point  essentiel  qu'il  ne  faut 
pas  oublier. 

On  comprend  donc  bien  que  la  nature  ait,  dans  les  har- 
moniques, classé  cet  intervalle,  aux  propriétés  si  particu- 
lières et  exclusives,  comme  le  premier  de  tous,  en  le  plaçant 
entre  les  sons  partiels  1  et  2  avec  réplique  de  2  à  4. 


L'INTERVALLE    DE    QUINTE 

ET    SON   COMPLÉMENT    :    LA   QUARTE. 

Entre  le  deuxième  son  partiel  et  le  troisième,  se  présente 
rintervallede  beaucoup  le  plus  important  après  celui  d'octave, 
c'est  l'intervalle  de  quinte  juste  dont  M.  Savard  parlait  tout 
à  l'heure  dans  la  note  citée,  et  qui  est  constitué  par  l'har- 
monique 3  sur  le  deuxième, 

2  3  4 

ut —      sol ut 

Ce  son  3  ne  coupe  pas  l'intervalle  d'octave,  de  2  à  4,  en 
deux  parties  égales.  Entre  lui  et  la  double  octave  du  généra- 
teur, de  3  à  4,  paraît  un  nouvel  intervalle  plus  petit  que 
celui  de  quinte  et  qui  en  est  le  complément  nécessaire  pour 
qu'ils  puissent,  additionnés  l'un  à  l'autre,  donner  pour  total 
l'intervalle  primordial  d'octave.  Cet  intervalle  nouveau  est 
celui  de  quarte  qui  constitue  le  renversement  du  précédent  : 
de  sol  3  h  ut  4!y  il  n'y  a  plus  qu'intervalle  de  quarte,  alors 
que,  de  w^  2  à  sol  3,  on  avait  un  intervalle  de  quinte. 
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PROPRIÉTÉS  DES  SONS  A  DISTANCE  DE  QUINTE. 

Signalons  ici  les  propriétés  singulières  et  relatives  qu'ont 
entre  eux  ces  deux  sons  à  intervalle  de  quinte  juste  ou  du 
renversement  de  quarte.  Quand  on  les  entend  ensemble,  ils 
consonnent;  c'est-à-dire  que,  pour  Touïe,  ils  semblent  se 
compléter  l'un  l'autre  en  formant  une  sonorité  plus  pleine 
que  lorsqu'on  entend  chacun  d'eux  séparément.  Mais  si  l'on 
arrive  à  les  entendre  l'un  à  la  suile  de  l'autre,  mélodique- 
ment,  il  se  présente  un  phénomène  naturel  difficile  à  expli- 
quer, mais  tellement  capital  qu'il  faut  nécessairement  au 
moins  le  constater. 

Pour  plus  de  clarté  dans  sa  description ,  donnons  leurs 
noms,  de  tonique  aux  sons  d'octave  2  et  4  des  harmoniques, 
et  de  dominante  au  son  3,  quinte  sur  2,  quarte  sous  4. 

4  3  4 

ut sol ut 

tonique        dominante    tonique 

Si  Ton  fait  sonner  la  tonique  la  première,  (2  ou  4),  puis 
ensuite  la  dominante,  il  est  transmis  à  notre  entendement 
une  sensation  d'attente  bien  marquée.  Cet  embryon  de  mélo- 
die nous  fait  désirer  quelque  chose  de  plus.  L'esprit  reste 
en  suspens.  C'est  comme  un  point  d'interrogation  posé,  qui 
attend  une  réponse.  I 

Que  Ton  fasse  alors  sonner  la  dominante  et  ensuite  la 
tonique  soit  supérieure,  soit  inférieure,  puisque  la  domi- 
nante est  entre  les  deux  (l'effet  est  le  même  d'après  ce  qui 
a  été  dit  sur  les  sons  à  distance  d'octave  et  leur  équison- 
nance),  et  voilà  la  réponse  arrivée;  il  y  a  sensation  de  repos, 
de  terminaison.  La  mélodie,  si  brève  qu'elle  ait  été,  est 
achevée  à  la  satisfaction  de  l'oreille  dont  le  désir  précédem- 
ment provoqué  se  trouve  ainsi  réalisé.  ' 

Ces  deux  effets  que  l'on  vient  d'essayer  de  décrire  consti- 
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liienl  ce  (lu'oii  :i  appolé,  [kuii-  le  premier,  l;i  cadence  ;ï  I;i 
dominante  ou  snsponsiNc,  cl  poiii-  le  second,  la,  cadence 
j">arrail(^  (mi  de  repos:  ils  sont  lellcniriit,  impos('s  et  néces- 
saires (pie  sans  eux,  peut-nu  diic,  la  miisirpie  n'existerait 
pas. 

Du  reste,  les  impressions  de  lenlendement  humain  sont 
telles,  quant  à  ces  deux  sons  de  donainante  et  de  tonique, 
cinquième  et  premier  ou  huitième  degrés  des  gammes,  qu'à 
lauilition  de  deux  ou  trois  sons  successifs  de  Tune  de  ces 
gammes,  et  alors  même  qu'aucun  de  ces  sons  ne  serait  celui 
de  dominante,  pourvu  que  l'un  d'eux  rentrât  dans  les  har- 
moniques principaux  de  cette  dominante,  l'esprit  pense 
immédiatement  à  un  son  nouveau  ;  il  a  l'intuition  du  son 
conclusif  et  de  repos  qui  constitue  la  tonique  de  la  gamme; 
il  l'attend,  le  prévoit,  en  a  comme  la  perception  anticipée 
avant  même  que  ce  son  ne  soit  venu  frapper  l'oreille,  et  s'il 
ne  se  fait  pas  entendre,  ou  s'il  se  faisait  trop  longtemps 
désirer,  on  y  pourrait  suppléer  en  entonnant  soi-même  ce 
son  prévu,  attendu  comme  une  conclusion  naturelle,  et  qui 
ne  sera  jamais  autre  que  la  tonique,  soit  supérieure,  soit 
inférieure.  Autrement,  il  y  aurait  mécompte  et  surprise  dans 
nos  impressions. 

Ces  observations  pourraient  se  retrouver,  au  moins  en 
germe,  dans  les  différents  et  nombreux  écrits  de  Rameau 
qui  en  a  longuement  parlé,  à  maintes  reprises,  et  principa- 
lement à  l'occasion  de  son  système  de  la  basse  fondamen- 
tale. 

Au  point  de  vue  mélodique,  ces  effets  des  intervalles 
d'octave  et  de  quinte  et  des  sons  qui  les  composent,  domi- 
nante et  tonique,  sont  d'un  ordre  naturel  tellement  impé- 
rieux qu'ils  s'imposent  non  seulement  à  nous,  dans  les  deux 
modes  de  notre  système  musical,  mais  à  l'universalité  des 
races,  c'est-à-dire  à  l'humanité  tout  entière.  Chez  tous  les 
peuples  du  monde,  si  différents  du  nôtre  que   soient  leurs 
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systèmes  musicaux,  toujours,  absolument  toujours,  on 
retrouve,  et  l'intervalle  d  octave  limitant  leurs  gammes  quel- 
conques, et  rintervalle  de  quinte  juste  au-dessus  de  la  toni- 
que basse,  fournissant  une  dominante  dans  ces  mêmes 
gammes,  alors  que  tous  leurs  autres  degrés,  comprenant 
souvent  des  tiers  et  même  des  quarts  de  tons,  varient  à  Tin- 
fini,  en  nombre  comme  en  hauteur,  dans  les  deux  inter- 
valles invariables  d'octave  et  de  quinte. 

Après  ces  observations  un  peu  longues,  mais  que  l'impor- 
tance considérable  en  musique  des  relations  de  quinte  et 
d'octave  rendait  nécessaires,  arrivons  à  la  recherche  de  la 
gamme  que  nous  nous  proposons  de  former. 


LA  GAMME  DIATONIQUE 

DÉDUITE    DE   LA    PROGRESSION    DES   QUINTES,    DANS    l'oCTAVE    D'UT 

(mode  majeur). 

Cet  intervalle  de  quinte  juste,  dont  on  vient  d'indiquer  les 
propriétés,  peut,  selon  qu'on  le  fera  jouer  dans  l'octave  et 
avec  l'octave,  permettre,  à  lui  seul,  de  constituer  la  gamme 
tout  entière,  en  amenant  successivement,  dans  l'intervalle 
primordial  d'octave,  les  divers  sons,  les  divers  degrés  qui 
nous  font  défaut  entre  la  note  de  base  et  sa  réédition  à  l'oc- 
tave, harmonique  1  et  2,  ou,  ce  qui  revient  au  même,  entre 
le  son  d'octave,  harmonique  2,  et  celui  de  la  double  octave, 
harmonique  4. 

On  s'est  aperçu  déjà  que  l'un  des  sons  cherchés  est  préci- 
sément l'harmonique  3,  qu'il  suffira  de  laisser  à  sa  place 
entre  les  sons  d'octave. 

2  3  4 

ut SOL   —    —    ut 

Si  le  son  générateur  ut  nous  a  fourni  à  l'aigu,  comme 
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troisièino  harinonique,  sa  quinte  sol,  on  doil,  adnKîttre  que 
hii-inènic  peut  cire  troisième  harinonique,  (ui  même  lemps 
que  quinte  d'un  son  plus  i^^rave,  et  rcxpérience  démontre 
que  ce  son  plus  grave,  générateur  CCut,  est  précisément 
celui  qui  porte  le  nom  de  fa.  Les  quatre  harmoniques  de  ce 
fa,  sont  :    ' 

1                                  2  8  \ 

fa  —  — la ut  —  —  la 

Dans  celte  formule,  fa  2  et  fa  4,  équisonnants  puisqu'ils 
sont  à  Toctave  l'un  de  l'autre,  peuvent  être  pris  indifférem- 
ment l'un  pour  l'autre  par  rapport  k  ut  '^  qui  représente 
notre  premier  son  ut  sur  lequel  la  gamme  est  en  prépara- 
tion. Nous  pouvons  donc  insérer  fa  4  au-dessus  de  cet  ut 
dans  l'octave  duquel  était  déjà  sol.  Ce  fa  va  se  trouver  ainsi 
à  côté  de  sol,  mais  à  une  seconde  majeure  au-dessous. 

2  3  4 

Octave  à  garnir,  (harm.  d'ut) . .  ut  -  —  soi ut 

2  3  4 

—  (harm.  de  fa) . .      la ut fa    .    .    .    . 


quiutc  (juarto 

Résultat  du  rapprochement...  ut  -  —  ia  soi ut 

quarte  quinte 

Remarquons  immédiatement  cette  symétrie  des  deux  sons 
fa,  sol,  côte  à  côte,  au  centre  de  l'octave  (ïut  où  ils  viennent 
occuper  les  places  des  sous-dominante  et  de  dominante; 
avec  la  tonique,  ce  sont  le  trois  degrés  essentiels  de  toutes 
les  gammes. 

Continuons.  Le  sol,  troisième  harmonique  iVut,  peut  être 
considéré,  à  son  tour,  comme  un  son  générateur  sur  l'octave 
duquel  on  trouvera  un  son  à  la  quinte  (H.  3),  qui  va  cor- 
respondre très  exactement  au  son  ré  de  notre  gamme  : 

1                                 i>                  3  4 

Générateur. . .       soi soi  —  - —  rk soi 
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On  voit  que  l'on  peut  indifféremment  prendre  ce  ?^e,  soit  à 
la  quinte  au-dessus  de  sol  2,  soit  à  la  quarte  au-dessous  de 
sol  4,  puisque  sol  2  et  sol  4  sont  équisonnants.  Pour  rester 
dans  notre  octave  d^ul,  on  doit  agir  comme  précédemment 
pour  le  fa,  et  placer  le  ré  dans  la  gamme  en  formation,  à  la 
quarte  au-dessous  de  sol;  on  obtient  cette  addition  : 

2  3  4 

Harnioniques  de  sol «oi lu- soi 

Gamme  en  formation  ....  m la  soi m 


Résultat.  .  .  ut  Ki;  —  fa  sol ut 

Voilà  donc  quatre  sons  acquis,  sur  sept  que  Ton  avait  à 
trouver.  11  ny  a  plus  que  trois  places  vacantes.  Comment 
allons-nous  les  remplir? 

Avant  dy  arriver,  une  remarque  capitale  s'impose.  C'est 
que,  jusqu'ici,  nous  n'avons  fait  que  reprendre  et  détailler 
pas  à  pas  la  théorie  de  nos  prédécesseurs.  C'est  à  Taide  des 
mêmes  principes  que  les  théoriciens  du  xviii®  siècle  avaient 
trouvé  la  triade  fa,  ul,  sol,  s'étageant  de  quinte  en  quinte, 
et  qu'ils  y  avaient  ajouté  la  quatrième  quinte  re. 

C'était  quatre  sons  justifiés  naturellement  par  la  progres- 
sion des  quintes,  et  c'était  ce  qui  avait  fait  dire  par  d'Alem- 
bert,  dans  une  heureuse  formule  :  «  Toute  la  musique  découle 
de  la  progression  des  quintes.  »  Il  ne  restait  que  trois  sons 
de  la  gamme  à  justifier:  la,  mi  et  si-,  on  pouvait  le  faire  en 
continuant,  comme  on  avait  si  bien  commencé,  par  cette 
même  progression  des  quintes. 

Pourquoi  donc,  après  avoir  trouvé  la  source  de  quatre 
premiers  sons  dans  cette  progression  naturelle,  alla-t-on 
chercher  lorigine  des  trois  derniers  dans  la  tierce,  qui  n'est 
qu'un  intervalle  secondaire  et  qui  présente  l'inconvénient  de 
pouvoir  exister  sous  deux  formes  différentes,  majeure  et 
mineure?  La  réponse  est  aisée:  —  C'est  par  suite  de  l'entraî- 
nement qu'on  a  dû  subir  lors  de  la  découverte  du  cinquième 
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son  partiel,  à  la  dix-scptirnin  du  généraUiur,  (;t  (l<uiii;int  la 
tierce  majeure  sui*  1  harmonique  i,  repenti  lion  du  pr(înner,  ('e 
(jiii  avait  permis  la,  formalion  d'un  accord  naturel  avec 
l'adjonction  de  la  douzième  ou  quinte. 

On  avait  pourtant  le  choix  pour  rorigine  à  attribuer  aux 
trois  sons  cherchés  :  /a,  mi,  si. 

1 .  La  était  aussi  bien  douzième  ou  quinte  et  troisième 
harmonique  de  }'é,  qu'il  était  dix-septième  ou  tierce  sur  la 
seconde  octave  de  fa,  mais,  de  ce  fa,  cinquième  harmonique 
seulement. 

Voici  ces  harmoniques  : 

1  2  3  4  5 

ré  —   — ré la ré     .     . 

fa la ut ta    —  la 

1    2    3    4    5    6    7  Sv*^  9  10  H  12"^  13  14  15^   16  17« 

ou  2«  8v« 

2.  Mi  était  dans  le  même  cas,  aux  harmoniques  de  ta 
et  à^ut. 

1  2  3  4         5 

la  —  —  —  —  —  —  la îïii la     . 

ut  — ut  —  —  —  sol ut  —  mt 

3.  Enfin,  voici  les  deux  places  de  si  dans  les  harmoniques 
de  mi  et  de  sol  : 

1  2  3  4  5 

mi  — mi si  —  —  mi  . 

sol sol ré  —  —  sol  -     si 

12*  17'= 

Et  Ton  préféra  pourtant  tirer  l'origine  de  ces  trois  sons, 
des  cinquièmes  harmoniques  plutôt  que  des  troisièmes, 
des  tierces  plutôt  que  des  quintes  qui  avaient  été  jusqu'alors 
utilisées  ! 

On  a  donc  abandonné  à  moitié  route  la  voie  première  et 
droite  suivie  jusque-là  dans  la  série  des  quintes,  pour  bifur- 
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quer,  par  un  chemin  de  traverse,  du  côté  des  tierces.  Il  sem- 
ble qu'il  y  a  là  un  manque  de  suite  dans  la  méthode,  passé 
sans  doute  inaperçu  ,  puisqu'on  est  resté  dans  les  mêmes 
errements  depuis  deux  siècles,  mais  qui  n'en  paraît  pas 
moins  défectueux. 

On  ne  pourrait  pas  dire  qu'il  y  avait  plus  de  simplicité  à 
demander  l'origine  de  la  tierce  au  cinquiènae  harmonique  et 
qu'il  était  plus  compliqué  de  tirer  cette  origine  de  la  pro- 
gression des  quintes.  Si  on  peut  le  croire  de  prime  abord, 
ce  n'est  qu'une  fausse  apparence  et  l'assertion  ne  résiste  pas 
à  un  examen  sérieux. 

Si  c'est  en  effet  par  un  abaissement  de  double  octave  qu'il 
faut  rapprocher  le  son  de  quinte  mi  du  son  ut,  dans  la  suc- 
cession des  quintes,  pour  l'insérer  dans  l'intervalle  (ïut  k  sol 
en  constituant  ainsi  la  tierce  majeure  sur  ut,  c'est  aussi  par 
un  abaissement  de  double  octave  que,  dans  les  harmoni- 
ques, la  dix-septième  doit  être  ramenée  près  du  générateur 
pour  former  la  tierce  cherchée. 

Car  si,  pour  la  défense  du  procédé  le  plus  usité,  on  pré- 
tendait pouvoir  s'arrêter  en  route  et  former  cette  tierce  sur 
l'octave  du  générateur  en  n'abaissant  le  son  que  d'une  octave 
seulement,  c'est  qu'alors,  sans  y  penser,  on  aurait  fait  faire 
l'autre  moitié  du  rapprochement  par  le  générateur  lui- 
même,  en  le  supposant,  de  son  côté,  élevé  k  la  hauteur  de 
son  octave.  D'oij  il  s'ensuit  que  la  double  octave  aura  tou- 
jours été  franchie  pour  arriver  au  rapprochement  voulu. 

En  voici  la  preuve  par  une  double  formule  qui  met  les 
deux  procédés  en  regard  et  qui  fait  voir,  en  outre,  l'identité 
respective  des  sons  ut  et  mi  dans  les  deux  cas. 

Quintes ut soi ré la mi 

I  I 

Harmoniques. .    at ut soi m  -•  mi 

mi octave mi octave | 


1 
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Il  en  est  (1(^  mômo  poiii*  la  tierce  fa-ln,  qii<î  les  sons  en 
soient  pris,  soil  à  la  quadruple  (piinte,  soit  ;i  la.  dix-septiènne 
l'un  (le  lautre.  Et  de  mèni(î  également  pour  la  tierce  sol-si  : 

Quintes fa        ni soi vr la 

I  I 
Harmoniques. .    ,/« fa ut fa   -  la 

II  ocliivo  lîi  oclavo ] 

Quintes ^oZ ic —  la ml 6t 

1                            ! 
Harmoniques. .    soi soi iv  —    -  soi  —  >/ 

si octave si  octnvo  j 


mm 


Ainsi,  même  à  ce  point  de  vue,  la  méthode  usuelle  n'a 
pas  plus  de  simplicité  réelle  que  celle  à  laquelle  on  propose 
de  revenir  en  lui  donnant  la  préférence,  tant  pour  sa  plus 
grande  logique  que  parce  qu'elle  permettra  de  remettre  à  sa 
vraie  place  le  mode  mineur  trop  délaissé  dans  l'autre  mé- 
thode. 

On  verra  un  peu  plus  loin,  à  l'occasion  de  la  formation  de 
la  gamme  chromatique,  qu'on  a  été  forcé,  pour  en  expliquer 
l'origine,  de  recourir  à  nouveau  à  la  progression  des  quin- 
tes. Ainsi  cette  progression  ,  —  à  laquelle  on  a  eu  recours 
pour  trouver  les  quatre  premiers  sons  diatoniques  de  la 
gamme,  fa,  ut,  sol,  ré,  —  à  laquelle  on  aura  encore  recours 
plus  tard  pour  y  ajouter  par  voie  d'intercalation  cinq  nou- 
veaux sons  chromatiques,  —  n'a  été  momentanément  écartée 
que  pour  l'établissement  des  trois  seuls  sons,  la,  mi  et  si, 
fournis  alors  par  des  harmoniques  plus  éloignés  de  leurs 
générateurs  respectifs. 

Reprenons  donc  le  droit  chemin  qui,  quoique  bien  connu 
depuis  longtemps,  a  toujours  été  plutôt  négligé  à  partir  du 
point  où  nous  sommes,  et,  sans  nous  préoccuper  davantage, 
en  ce  moment  du  moins,  des  tierces  majeures,  cinquièmes 
harmoniques,  continuons  à  prendre  dans  la  progression  des 
quintes,  parmi  les  troisièmes  harmoniques  seulement,  les 
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trois  sons  qui  nous  manquent   encore  pour   compléter   le 
nombre  des  sept  sons  de  la  gamme  diatonique. 

On  vient  précisément  de  voir  tout  à  l'heure  que  ré,  géné- 
rateur, avait  pour  quinte  et  troisième  harmonique  le  son  la. 

Ce  la  tombe  exactement  à  sa  place  de  quinte  sur  ré  dans 
notre  gamme  en  voie  de  formation. 

Harm.  de  ré rc la ré 

I                I 
Gamme  à  compléter ut  rô  —  fa  soi ut 

Résultat ut  ré  —  fa  sol  la  —  ut 

Nous  avons  également  vu  que  la  a  pour  troisième  har- 
monique mi  que  nous  pouvons  inscrire  à  sa  quarte  infé- 
rieure : 

Harm.  de  la la mi la 

I  I 

Octave  à  garnir ut  ré  —  fa  soi  la  —  ut 

Résultat ut  ré  MI  fa  sol  la  —  ut 

Enfin,  le  dernier  son  cherché,  quinte  et  troisième  harmo- 
nique de  mi,  le  son  si,  n'a  plus  qu'à  prendre  sa  place  nor- 
male à  la  quinte  au-dessus  de  m^,  en  complétant  ainsi  la 
gamme  diatonique  et  sa  justification  naturelle  : 

Harmon.  de  mi mi si mi 

I  1 

Octave  d'ut  à  compléter,      ut  ré  mi  fa  soi  la  —  ut 

Résultat  final ut  ré  mi  fa  sol  la  si  ut 


UNE  RÉPONSE  A  UNE  QUESTION  D'HELMHOLTZ. 

A  propos  de  la  constitution  de  notre  gamme  diatonique 
majeure,  Helmholtz  s'était  posé  la  question  intéressante  sui- 
vante, sans  y  répondre,  et  paraissant  même  croire  qu'elle 
ne  comporte  pas  de  réponse  possible  : 
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«  i*niir(liioi,  (lit  il,  ('('tic  iiK'galilc  siiigiilicrr  (diiiis  h;s  dls- 
••  lances)  entre  les  dcj^^rés  : 

1    .    I    ._L  .    I    .    1    •    I    .  L 

ri  2 

n  par  U^sqiiels  nous  terminons  notre  ^'amrnc  ?  La  si'-rii;  des 

>  (juintes  n'aurait  pas  donné  des  intervalles  plus  petits  (ju(i 

•  ceux  (pli  existent  déjà  '.  Il  paraît  que  rancienne  ganinie 

'  à  cinq  sons  proscrivait  les  demi-tons  comme  intervalles 

»  trop  faibles.  Mais  poiuyjuoi  ne  pas  les  admettre  tous, 

»  quand  on  en  a  déjà  deux  ?  » 

Il  y  a  deux  réponses  cà  faire  à  la  question  d'Helmholtz,  deux 
explications  à  donner  de  cette  anomalie  apparente  qu'il 
signale  ainsi.  Nous  donnerons  plus  tard  la  seconde,  lors  de 
l'examen  de  ces  nombreux  sons  partiels  qu'Helmholtz  a  pré- 
cisés et  notés  lui-même,  car  c'est  justement  de  ses  découvertes 
que  cette  seconde  explication  pourra  se  déduire. 

Quant  à  présent,  voyons  quelle  première  réponse  bien 
simple  on  peut  faire  à  la  question  posée. 

Elle  nous  est  fournie  précisément  par  la  construction  de 
la  gamme  à  Taide  de  la  série  des  quintes,  telle  qu'elle  vient 
d'être  opérée. 

Ce  sont  les  deux  dernières  de  ces  quintes  {mi  et  si)  insé- 
rées dans  Toctavequi  y  ont  produit  par  leur  arrivée  ces  deux 
demi-tons  dont  Helmholtz  constate  la  présence  et  la  singu- 
larité. 


1.  C'esl  inexact;  la  série  des  quintes,  poussée  à  l'inlini,  fournit,  dans  leurs 
rapprochemenls,  dos  intervalles  de  plus  en  plus  petits,  au  moins  tii<'ori(|ue- 
menl  parlant,  et  abstraction  faite  du  procédé  que  l'on  a  appelé  le  tenipérainiMit 
qui  consiste  à  accepter,  en  pratique,  pour  un  même  son,  et  à  confondre,  deux 
sons  très  voisins,  mais  non  identiques. 
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Avant  cette  in.^ortion,  de  quoi  se  composait  la  gamme  en 
voie  de  formation  ? 

On  avait  obtenu  :  ut,  ré  —  fa,  sol,  la     -  uL 

Pouvait-on  s'en  tenir  à  cette  formule  de  gamme  de  cinq 
sons?  —  Non,  car  on  avait  encore  entre  re  et  fa,  entre  la  et 
ut,  deux  intervalles  plus  grands  que  le  ton  et  qu'on  ne 
pouvait  se  résigner  à  laisser  vides  parce  qu'ils  étaient  trop 
grands.  Ils  étaient,  en  effet,  d'un  ton  et  demi.  On  a  donc 
appelé  les  deux  quintes  suivantes,  m^  et  si,  pour  couper  en 
deux  ces  intervalles  encore  trop  grands.  Or,  par  la  force 
naturelle  des  choses,  ces  deux  quintes,  au  lieu  de  sectionner 
respectivement  les  intervalles  à  amoindrir,  en  deux  parties 
à  peu  près  égales,  l'ont  fait  très  inégalement  en  laissant 
deux  tiers  de  l'intervalle  d'un  côté  (un  ton  de  l'é  à  m^  et  de 
la  à  si)  et  seulement  un  tiers  de  l'autre  (un  demi-ton  de  mi 
à  fa,  comme  de  si  à  ut). 

On  s'est  résigné  à  l'introduction  dans  la  gamme  de  ces 
deux  derniers  intervalles  plus  faibles  que  les  autres,  pour 
n'en  pas  laisser  subsister  deux  trop  grands.  On  les  a  accep- 
tés comme  inévitables. 

Mais  il  n'y  avait  plus  alors,  au  moins  immédiatement, 
lieu  de  continuer  en  appelant  de  nouveaux  sons  de  quinte 
pour  sectionner  encore  les  intervalles  restants,  dont  la  di- 
mension était  suffisamment  restreinte ,  puisque  ceux-là 
n'étaient  plus  que  d'un  ton  seulement  au  maximum,  et  non 
pas  d'un  ton  et  demi  comme  les  deux  derniers  sectionnés. 

Un  son  nouveau  de  quinte  serait  tombé  à  peu  de  chose 
près  au  milieu  d'un  de  ces  intervalles  d'un  ton,  en  formant 
des  portions  d'un  demi-ton  de  part  et  d'autre,  et  n'aurait 
plus  du  tout  joué  le  même  rôle,  rempli  le  même  but, 
donné  le  même  résultat  que  mz,   entre  re  et  fa,  que  si, 


II 
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entre  la  et.    ut,  (pii,  s'ils  foniicnl,    un   (huni-lon   (Tiiii    «ôté, 
laissent   de  l'autre  un  ton  t(»ut  entier. 

Aussi,  a-t-on  pu  s'en  tenir  là  très  log'iquiîuient  (;n  consi- 
dérant la  ^•aniino  diatonique  de  sept  sons  comme  bien  com- 
plète ainsi,  avec  le  moins  de  demi-tons  possible. 

Telle  est  la  première  réponse  à  faire  à  la  question 
dllehnhollz. 


PARENTHESE 

Avant  de  passer  outre,  examinons  d'un  peu  plus  près  cette 
gamme  inachevée  de  cinq  sons  dont  il  vient  d'être  incidem- 
ment question. 

Il  est  remarquable  que  cette  sorte  de  gamme  de  cinq  sons, 
six  avec  la  répétition  d'octave,  se  présente  à  nous,  non  pas 
entre  deux  toniques,  mais,  en  réalité,  entre  deux  domi- 
nantes ! 

Si  l'on  entend,  en  effet,  cette  série  de  sons  restreinte  :  ut  y 
ré,  fa,  sot,  la,  ut,  l'oreille  se  refuse  absolument  à  admettre 
le  premier  et  le  dernier  de  ces  sons  comme  des  toniques;  ils 
ne  sont  pas  conclusifs  ;  tous  deux  sont  appellatifs. 

La  véritable  tonique  dans  cette  phrase  musicale  est  impé- 
rieusement indiquée  pour  notre  sens  auditif  :  c'est  l'un  des 
sons  centraux,  celui  qui  se  trouve  à  la  quarte  au-dessus  du 
premier,  à  la  quinte  au-dessous  du  dernier,  c'est  le  fa,  qui 
était,  à  l'origine,  la  première,  la  plus  grave  des  cinq  quintes 
employées,  et  qui  seul  peut  apporter  la  conclusion  instincti- 
vement exigée  par  notre  sentiment  intime. 

Le  fa  n'a  donc,  dans  la  série  des  cinq  sons  examinés,  dans 
cette  octave  (ïut  en  partie  dégarnie,  qu'une  fausse  apparence 
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desous-dominantc,  et  pour  l'œil  seulement,  car,  pour  l'oreille, 
il  en  est,  il  en  restera  la  tonique  réelle,  tant  que  l'appel  et  l'in- 
troduction des  sixiènae  et  septiènae  quintes,  mi  et  si,  dans 
cet  ensemble,  ne  seront  pas  venus  le  soustraire  à  ce  rôle,  pour 
le  transformer  en  sous-dominante  véritable  dans  la  gamme 
diatonique  finalement  complétée. 

De  plus,  l'admission  de  la  sixième  quinte  seule,  mi,  à 
l'exclusion  de  la  septième,  ne  lui  enlève  même  pas  encore 
ses  propriétés  de  tonique.  Elle  les  confirmerait  plutôt.  —  Le 
rapprochement  de  mi,  à  un  demi-ton  au-dessous  de  fa,  en 
fait  un  son  plus  impérieusement  encore  appellatif  de  ce  fa 
dont  il  appuie  le  sens  de  tonique  à  demi-ton  seulement  au- 
dessus  de  lui. 

(On  verra  cependant  un  peu  plus  loin  qu'avec  la  sixième 
quinte  mi,  fa  ne  reste  plus  seul  à  pouvoir  présenter  le  sens 
conclusif,  et  que  le  ré,  à  un  ton  au-dessous  de  m.i,  dernière 
quinte  admise,  partage  avec  lui  désormais  cette  attribution.) 

Enfin,  il  faut  absolument  l'arrivée  dans  l'octave  de  la 
septième  et  dernière  quinte,  si,  pour  opérer  la  métamor- 
phose en  tonique  de  Yut,  demeuré  jusqu'alors  dominante, 
et  c'est  à  ce  moment  seulement  que  fa  passe  k  l'état  effectif 
de  sous-dominante. 

Ainsi,  sur  cinq  et  même  six  quintes  en  progression,  rassem- 
blées dans  l'une  de  leurs  octaves  quelconques,  la  première 
d'origine,  quelle  que  soit  sa  place  nouvelle  dans  la  concen- 
tration, conservera  toujours  la  fonction  de  son  de  repos, 
tant  que  n'arrivera  pas  une  septième  quinte  complétant  l'en- 
semble diatonique,  et  modifiant  en  même  temps  du  tout  au 
tout  les  fonctions  des  autres  sons  précédemment  admis. 
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Hovenons  ù  la  formation  (\o  nos  gannrncs,  int(irrc)iiij)iir' 
par  ces  (li<^ressions  qui  n\Uaiunipeut-ôlrc  pas  indispfnsahh^s, 
mais  où  nous  (Mitrainail  rciH'haiiu'mriit  des  id^'u^s. 

Nous  avons  obtenu  la  j^amme  diatonirpio  majeure,  i)ien 
justifiée,  complète,  naturellement  établie  à  Taide  des  seuls 
troisièmes  harmoniques  s'engendranl  successivement,  pro- 
gressivement, les  uns  les  autres.  On  n'a  pas  eu  besoin  de 
passer  par  Tintermédiaire  des  accords.  Il  n'a  pas  été  autre- 
ment question  du  cinquième  harmonique  que  pour  mettre  à 
l'écart,  au  moins  provisoirement,  cette  dix-septième,  cette 
tierce  majeure  harmonique  qui  avait  jadis  tant  fait  chercher 
une  tierce  mineure  correspondante,  pour  la  justification  du 
mode  mineur. 

Arrivons  maintenant  à  ce  dernier  mode. 


LA  GAMME  DIATONIQUE 

DANS   l'octave    DE    LA    (MODE   MINEUR). 

La  source  naturelle  du  mode  mineur,  dont  la  gamme  de 
la  fournit  le  type  primitif,  est  tout  aussi  facile  à  trouver  par 
les  mêmes  moyens  qui  viennent  de  permettre  l'établissement 
de  la  gamme  d'ut  majeur. 

En  effet,  la  série  des  sept  quintes  primitives,  successive- 
ment engendrées,  chacune  comme  troisième  harmonique  de 
la  précédente, 

fa  —  —  —  UT -sol —  ré l\ mi  —  —   —  si 

cette  série  peut,  tout  aussi  bien  que  dans  l'octave  cVut,  se 
rapprocher  et  se  condenser  dans  les  bornes  de  l'octave  de  la, 
dont  les  quintes  voisines,  7^é  et  mi,  qui  constituent  avec  la, 


—   iÔ  — 

la   triade,    ré. .  .la. .  .mi,   viendront  d  abord  s'insérer  au 
centre  de  Toctave  de  fa  : 

(|iiiiil('       1 ociavo 1       (|niiil(' 

]•('  — LA  —  —  y*'\  mi  —  —    i.A  —  —   —  mi 

' octavo !      ' octave ' 


m >      < m 

soit,  plus  simplement  :  la î^émi—  —  la,  pour  y  prendre, 

avec  la  même  symétrie  qu'en  majeur,  les  places  de  sous- 
dominante  et  de  dominante  et  fournir  ainsi,  avec  la  tonique 
proposée,  les  trois  cordes  principales  de  la  gamme. 

Du  reste,  ces  trois  degrés  ont  des  places  identiques  dans 
les  deux  modes.  Aussi  ne  savons-nous  pas  encore  quel  mode 
va  s'ensuivre,  après  ces  deux  premières  insertions  dans  l'oc- 
tave de  la. 

Et  nous  ne  le  saurons  même  pas  davantage,  si  nous  appe- 
lons immédiatement  le  son  de  quinte  supérieur  à  mi,  le 
son  si,  qui  trouvera,  par  l'opération  suivante,  sa  place  à  la 
quarte  au-dessous  de  ce  mi,  et  va  tomber  ainsi  à  un  ton  au- 
dessus  de  la  tonique  basse. 

Octave  à  garnir la ré,  mi la 

Harmoniques  de  mz.  mi si mi 

Résultat  :   la  si  —  ré,  MI la 

(Dans  cette  formule  incomplète  et  de  mode  imprécis,  la  si 
RÉ  mi  la,  la  seule  conclusive  tonique  est  ré,  première  quinte 
basse;  la  et  son  octave  en  sont  les  appellatives  dominantes.) 

Jusqu'à  présent,  les  degrés  ont  entre  eux  les  mêmes  inter- 
valles dans  les  deux  modes. 

Ce  n'est  qu'en  descendant  et  en  amenant  successivement 
les  trois  sons  inférieurs  des  quintes  primitives,  —  sol  gêné- 
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i-at(Mir  (le  rd,  —  ///  ^rnéralcur  de  sol,  —  et  fa  o'('ii(''ral('iii' 
d'///,  à  l(Mii's  j)Iaces  rcspertivcs  dans  la  aiêine  oclavo,  rpio 
lions  nous  ai)(M'('(>\rons  (jue  ('(îlto  Si'i'ic  (ropcratioiis  ani'a  (iin 
par  nous  livr(M'  Irrs  cxactenient  la  <^;nnrno-typ(3  de  niod(; 
mineur,  parce  que  ces  trois  quintes  inférieures  arriveront 
dans  cette  octave  de  la,  de  façon  à  y  fermer  trois  degrés, 
les  troisième,  sixième  et  septième,  d'un  demi-ton  cliacun 
plus  bas,  relativement  et  par  rapport  à  la  tonique,  que  ces 
mêmes  degrés  dans  la  gamme  (ïul. 

Détaillons,  du  reste,  ces  trois  opérations  successives  pour 

la  faire  mieux  saisir: 

« 

1.  Appel  de  sol  générateur  de  ré  : 

Gamme  à  compléter  ....  la  si  —  ré  mi la 

2  3  4 

Harmoniques  de  sol  ... .  sol ré sol 

Réalisation. ...  la  si  —  ré  mi  —  sol  la 

2.  Appel  â\i(  générateur  de  sol  : 

Gamme  en  formation ....  la  si  —  ré  mi  —  sol  la 

2  3  4 

Harmoniques  d'ut ut sol ut 

Réalisation  ....  la  si  ut  ré  mi  —  sol  la 

3.  Appel  de  fa  générateur  cVut   : 

Gamme  en  formation ....  la  si  ut  ré  mi  —  soi  la 

2  3  4 

Harmoniques  de  fa fa ui fa 

Réalisation.  ...  la  si  ut  rc  mi  FA  sol  la 

Et  la  gamme,  dans  loctave  de  la,  se  trouve  ainsi,  à  recu- 
lons, complétée,  toujours  par  le  simple  jeu  des  intervalles 
capitaux  de  quinte  et  d'octave. 

On  peut  se  rendre  compte  que  pour  cette  gamme,  si  l'on 
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procède  de  la  façon  qui  vient  d'être  décrite,  c'est-à-dire  par 
voie  descendante,  en  retournant  vers  la  source,  et  en  passant 
successivement  de  chaque  son  engendré  à  son  générateur 
inférieur,  ce  sont  les  deux  premières  quintes,  premières  gé- 
nératrices, ut  d'abord,  puis  fa,  élevées  de  leurs  places  pri- 
mitives dans  la  progression  générale  qui  ont ,  à  leur 
arrivée,  produit  les  deux  secondes*  mineures,  les  deux 
demi-tons  si  ut  et  mi  fa,  le  son  ut,  en  s'interposant  entre 
siQiré,  intervalle  qu'il  a  coupé  au  premiers  tiers,  et  le  son 
fa  en  venant  faire  de  môme  dans  le  dernier  intervalle  à 
sectionner,  entre  mi  et  sol. 

On  sait  que,  de  la  p'iace  différente  occupée  dans  les  deux 
gammes  à'ut  et  de  la  par  les  deux  secondes  mineures,  vient 
toute  la  différence  existant  entre  les  deux  modes. 

Dans  le  mode  majeur,  elles  sont  du  troisième  au  qua- 
trième, et  du  septième  au  huitième  degré.  Dans  le  mode 
mineur,  elles  se  trouvent  du  second  au  troisième  et  du  cin- 
quième au  sixième.  De  ces  changements  de  place  des 
secondes  mineures  d'un  mode  à  l'autre,  résultent  les  modi- 
fications des  accords  sur  leurs  cordes  principales  ;  tonique, 
sous-dominante  et  dominante,  et  de  là  les  impressions  si 
opposées  causées  par  les  deux  modes  ainsi  produits. 

Dans  ce  précédent  exposé  de  la  concentration  des  quintes 
primitives  dans  l'octave  de  la,  le  désir  d'y  mettre  d'abord  le 
plus  de  clarté  possible  pour  être  bien  compris,  et,  aussi,  de 
noter  des  observations  qui  ne  se  fussent  pas  présentées  sans 
cela,  nous  a  entraîné  à  un  certain  manque  de  logique  qu'il 
faut  réparer  maintenant. 

11  n'est  pas  naturel,  en  effet,  de  faire  passer  l'engendré 
avant  le  générateur  ;  nous  n'eussions  pas  dû  introduire 
d'abord,  dans  l'octave,  les  quintes  supérieures  qui  sont  des 
engendrées,  avant  d'y  avoir  fait  entrer  les  inférieures,  qui 
sont  relativement  des  £:énératrices. 
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D'après  Tordre  naturel  des  progressions,  il  eut  fallu,  en 
premier  lieu,  ramener  dans  1  octave  de  la  kis  quintes  fa, 
ut,  sol,  ré,  ce  ((ui  eût  donne''  : 

la  —  ut,  ré  —  la,  soi,  la 

et  ne  nous  occuper  qu'ensuite  des  dernières  quintes  de  la 
série  naturelle,  ml,  puis  si,  pour  compléter  finalement  la 
gamme  diatonique  mineure. 

Surtout  la  dernière  des  engendrées  si,  devait,  selon  son 
rang,  arriver  la  dernière  pour  occuper  le  dernier  intervalle 
resté  vacant  au  second  degré  de  la  gamme  nouvelle. 

C'était  d'autant  plus  indiqué,  que  c'est  à  ce  son  essentiel 
SEUL  que  le  son  la  va  devoir  ses  propriétés  de  tonique;  sans 
cette  septième  quinte,  dans  quelque  ordre  que  l'on  classe 
les  six  autres,  les  fonctions  de  tonique  restent  dévolues  en 
partage  aux  sons  fa  et  ré,  ad  libitum  ;  cela  a  déjà  été  indi- 
qué à  propos  de  la  construction  de  la  gamme  majeure  (ïiit, 
et  nous  y  revenons  maintenant. 

Dans  cette  agrégation  : 

—  ut,  RK,  mi,  l'A,  soh  la 

comme  dans  celle  de  l'octave  d'ut: 

ut,  lŒ,  uii,  FA,  sol,  la  —  ut 

(dépourvues,  l'une  et  l'autre,  de  leur  septième  quinte 
normale,  troisième  harmonique  de  mi) 

les  sons  ré  et  fa  donnent  seuls  la  sensation  conclusive  ;  et, 
pour  avoir  entre  deux  toniques  cette  gamme  incomplète  de 
six  sons  seulement,  il  faudrait  l'écrire, 

soit  :  ré,  mi,  fa,  sol,  la  —  ut,  ré  (mode  mineur) 
soit  :  fa,  sol,  la,  —  ut,  ré,  mi,  fa  (mode  majeur) 

où  la  dernière,  la  plus  élevée  des  quintes  présentes,  mi  (à 
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défaut  de  sa  supérieure  si,  encore  absente),  impose  les  fonc- 
tions de  tonique  aux  deux  sons  de  quinte  devenus,  par  le 
rapprochement,  ses  voisins  immédiats,  inférieur  et  supé- 
rieur. 

La  plus  élevée  (d'origine)  des  quintes  employées  a  la 
même  puissance  en  mineur  qu'en  majeur  pour  créer  la 
tonique. 

L'introduction  du  s^,  quinte  supérieure  de  mi,  enlève  à  ce 
dernier  son  influence  créatrice  des  toniques  ré  et  fa  ;  le  si, 
dernière  quinte  arrivée,  s'empare  à  son  tour  de  cette 
influence  pour  rendre  sons  de  repos  ses  deux  voisins  la  et 
ut,  au  détriment  des  voisins  de  mi,  qui  cessent  alors  d'être 
conclusifs,  pour  redevenir  sons  appellatifs. 

Ainsi,  en  allant  au  fond  des  choses,  l'analyse  fait-elle  voir 
quelle  extrême  importance  il  y  a  à  faire  découler  nos 
gammes  plutôt  directement  de  la  progression  naturelle  des 
quintes,  que  de  leurs  accords  qui  en  découlent  eux-mêmes. 

La  façon  dont  naissent  simultanément  de  nos  sept  quintes 
les  deux  modes  (ïut,  dit  majeur,  et  de  la,  dit  mineur, 
démontre  que,  s'il  y  a  bien  dépendance  entre  eux,  cette 
dépendance  est  absolument  réciproque,  puisqu'elle  ne  gît  que 
dans  l'emploi  commun  qu'ils  font  des  sept  mêmes  sons  de 
quinte,  ni  plus  ni  moins,  pour  se  former.  L'existence  des 
deux  modes  date  du  même  instant,  de  l'instant  où  existent 
elles-mêmes  les  quintes  qui  les  composent.  Les  deux  modes 
sont  jumeaux,  comme  l'a  fort  bien  dit  Emile  Chevé.  Tous 
deux  découlent  des  quintes,  et  non  pas  l'un  de  l'autre. 

Avant  de  passer  outre,  ajoutons  ici  cette  remarque,  que 
si  Helmholtz  s'est  étonné  de  l'irrégularité  des  intervalles 
dans  le  mode  majeur  : 

1  .  1  ._i.  1  .  1  .  1  ._L 
2  2 


if) 


deux  U)iis,  lin  dciiu-lon,  trois  ions,  un  drnii-ton,  —  l()  mode 
mineur,  envisap'  (Tune  certaine  manière,  vAii  pu,  par  sa 
symétrie,  lui  donner  plus  de  satisfaction, 

LA  —  si,   ut  —  r('    -  nn.   fa        sol 

l     _L     1        1       _L    I 

un  ton,  un  demi-ton,  deux  tons,  un  demi-ton,  un  ton. 

Sous  cette  forme,  les  sept  sons  de  quinte,  rangés  dans 
l'ordre  du  mode  mineur,  offrent  un  ensendjle  d'intervalles 
bien  plus  régulier  que  celui  de  la  gamme  majeure. 


UNE  VARIANTE 

DANS  LA  FAÇON  DE  PROCÉDER  POUR  L'ÉTABLISSEMENT 
DE  LA  GAMME  DIATONIQUE  DES  DEUX  MODES. 

Une  seconde  manière  de  rapprocher  les  sons  de  nos 
quintes  primitives  permet  d'arriver  également  à  nos  deux 
formules  de  gammes  sur  les  toniques  ut  et  la. 

Nos  théoriciens,  qui  avaient  jadis  adopté  les  trois  sons 
de  la  triade  fa. ,  ,ut, .  .sol,  tirée  plus  spécialement  ainsi 
de  la  progression  des  quintes,  pour  en  faire  la  première 
et  triple  base  de  la  gamme  majeure,  savaient  bien  que  les 
sons  extrêmes  de  cette  triade,  fa  et  sol,  s'y  trouvaient  à 
intervalle  de  neuvième  aussi  bien  qu'à  intervalle  de  double 
quinte,  que  neuvième  et  double  quinte  sont  expressions 
synonymes.  (Rousseau,  dans  son  dictionnaire  de  musique, 
parle  même  de  «  ...  la  neuvième  ou  double  quinte  ...  ».) 

On  savait  que  cet  intervalle  de  neuvième,  réduit  d'une 
octave,  devient  une  seconde  majeure.  C'est  ainsi  qu'en  rap- 
prochant d'une  octave  les  deux  sons  fa  et  sol,  limites  de  la 
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double  quinte,  soit  que  l'on  hausse  le  premier  ou  que  Ton 
abaisse  le  second,  on  ne  peut  obtenir  par  ce  rapprochement 
que  la  seconde  majeure,  fa,  sol. 

De  [là  à  constituer,  par  des  rapprochements  semblables, 
des  secondes  njajeures  avec  les  sons  de  quinte  primitifs, 

fa. .  .ut.  .  .sol . .  .ré. .  .la. .  .mi . . .  si 

il  n'y  avait  qu'un  pas,  qu'on  ne  fit  point  uniquement  parce 
qu'on  avait  déjà  adopté  l'explication  de  l'origine  de  la  gamme 
par  les  trois  accords  majeurs  sur  /a,  ut  et  sol. 

Pourtant,  de  môme  que  la  triade  fa. .  .ut. .  .sol  pouvait 
fournir  par  le  rapprochement  de  ses  extrêmes  la  seconde 
fa,  sol,  —  la  triade  suivante  ul. .  .sol. .  .ré  aurait  donné  ul , 
ré',  et,  successivement,  les  triades  :  sol. .  .ré. .  .la,  fourni 
sol,  la-,  ré. .  .la. .  .mi  :  ré,  7ni',  et  enfin,  la. .  .mi. .  .si  : 
la ,  si. 

11  n'y  avait  plus  qu'à  classer  ces  secondes  par  leurs  noms 
communs  : 

ut  ré^  ré  mi  ;  fa  sol,  sol  la,  la  si 

pour  avoir  dans  leur  ordre  les  sept  degrés  de  la  gamme 
majeure  : 

ut,  ré,    mi,   fa,  sol,   la,  si   (ut) 

El,  quant  à  la  gamme  mineure,  il  aurait  sulli  de  faire 
passer  au  premier  rang  la  dernière  seconde  majeure  obte- 
nue, la  si, 

pour  avoir  :  la,  si,  ut,  ré,  mi,  fa,  sol  (la), 

c'est-à-dire  les  sept  quintes  dans  l'ordre  du  mode  mineur. 

Ainsi  pouvait-on  arriver,  par  les  neuvièmes  ou  doubles- 
quintes,  au  classement  de  chacune  des  gammes  des  deux 
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modes,  sans  (lu'il  lut  encorn  question  de  leurs  accords  res- 
pectifs. 

Il  y  a,  toutefois,  une  (loul)le  lacune  dans  cette  façon  de 
procéder,  si  simple  à  première  vue. 

On  peut  objecter  que  c'est  en  deux  séries  distinctes  qu'ont 
été  obtenues  les  cinq  secondes  majeures  ci-dessus,  ut  ré, 
ré  mi,  d'un  part,  et  fa  sol,  sol  la,  la  si,  de  Tautre,  sans 
qu'il  y  ait,  entre  ces  deux  séries,  aucun  lien  apparent  qui  per- 
mette de  les  rattacher  Tune  à  l'autre  ;  ensuite,  rien  n'indique 
non  plus  celle  des  deux  qui  doit  plutôt  passer  la  première, 
car  il  semble  qu'on  puisse  aussi  bien  prendre  la  formule  : 

fa  sol,  sol  la,  la  si  ;  ut  rô,  ré  mi 

que  celle-ci,  précédemment  réalisée  : 

ut  ré,  ré  nii  ;  fa  sol,  sol  la,  la  si 

Pourquoi   donner   la   préférence    à    cette    dernière   dans 

laquelle  les  deux  derniers  sons  de  quinte  ;  mi si,  se 

retrouvent  bien  dans  leur  ordre  primitif  naturel,  mais  où  les 
deux  premières  :  ul fa,  pour  fa ut,  sont  renver- 
sées de  ce  même  ordre,  tandis  que  dans  la  séquence  précé- 
dente on  voit  fa -  ut  dans  leurs  positions  originelles, 

et  que  ce  sont  au  contraire  les  sons  si mi  qui  sont  ren- 
versés de  leur  situation  primitive  mi si. 

Mais,  d'abord  et  avant  tout,  quelles  raisons  peut-on  donner 
du  rapprochement  et  de  la  liaison  entre  les  sons  mi- fa  et 
si-ut  qui,  dans  l'un  ou  l'autre  onire,  deviennent  conjoints 
et  créent  ainsi  entre  eux  des  demi-tons  ou  secondes  mi- 
neures ? 

L'origine  des  secondes  mineures  peut  s'expliquer  de  la 
façon  suivante  : 

Elles  sont,  comme  toujours,  le  produit  d'un  rapproche- 
ment des  quintes;  mais  d'un  rapprochement  jusqu'à  renver- 
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sèment,   et   de  sons  plus  éloignés   Tun   de   l'autre  à  leur 
source. 

Soit  d'abord  la  seconde,  mi-fa. 

Voyons  les  deux  sons  qui  la  forment,  à  leur  place  primi- 
tive dans  la  progression  des  quintes  : 

m > 

1'*  octave  •  '2"  octave  3"  octave       fa 

Progression  des  quintes  :  —  v\ ut sol ré la .mi  — 

MI       3"  octave  2''  octave  V  octave 

< m 

Cinq  intervalles  de  quinte  séparent  les  deux  sons,  c'est-à- 
dire  trois  octaves  moins  un  demi-ton.  Si  donc  on  fait  monter 
fa  de  trois  octaves  vers  mi,  il  va  dépasser  mi  d'un  demi- 
ton  ;  si,  au  contraire,  c'est  mi  que  l'on  fait  descendre  de  trois 
octaves  vers  fa,  il  dépassera  fa  pour  arriver  à  un  demi-ton 
au-dessous. 

De  telle  sorte  que,  d'un  côté  comme  de  l'autre,  ce  rappro 
chement  des  deux  sons  allant  jusqu'au  chevauchement  de 
l'un  derrière  l'autre  nous  procure  la  seconde  mineure  cher- 
chée :  mi-fa. 

Il  en  est  exactement  de  môme  pour  la  seconde  mineure  si- 
ut.  Voici  les  cinq  intervalles  de  quinte  qui  séparent  les  deux 
sons  à  leur  origine,  et  leur  rapprochement  jusqu'au  chevau- 
chement à  l'aide  de  trois  octaves  franchies  par  l'un  ou  l'autre 
des  deux,  chacun  arrivant  à  dépasser  l'autre  d'un  demi-ton. 


l""'  octave       2^  octave      3"  octave   ut 

Progression  des  quintes  :  —  UT sol ré la mi si  — 

SI       3*  octave  2®  octave  l"  octave 


Nous  voilà  donc  autorisés  par  les  rapprochements  indiqués 
à  faire  se  conjoindre  les  sons  mi-fa  et  si-ut. 


fi 
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Mais  il  reste  encore  h  résoiidi^î  r:uiti*e  (luestion  : 
Pourquoi  doiine-t-on  la  prélerenco  à  la  l'oriiiule 

ul   i"i''.  i'(''  mi  ;   fa  sol,  sol  la,  la  si 

ou  plus  simplement 

ni  IV  mi  ;  lu  sol  lu  si 

plutôt  qu'à  l'autre 

fa  sol,  sol  la,  la  si  ;  ut  vr,  vô  mi 

qui,  simplifiée,  donne 

lu  sol  lu  si  ;  ut  rc  mi  ? 

C'est  qu'il  ne  faut  pas  oublier  d'abord  que,  pour  que  la 
gamme  soit  correcte  et  conforme  aux  indications  des  deux 
premiers  harmoniques  qui  donnent  l'intervalle  d'octave,  c'est 
dans  une  octave  que  les  sept  sons  de  quinte  doivent  venir  se 
condenser;  que  le  premier  de  ces  sons,  dans  leur  nouvel 
ordre  de  condensation,  devra,  pour  fermer  l'octave,  se  répéter 
comme  huitième  degré  sous  le  nom  de  tonique  qui  lui  est 
affecté  pour  ces  deux  places 

soit  :  UT UT 

ou    :    FA   — FA 

C'est  que,  d'autre  part,  la  loi  d'harmonie  naturelle  de- 
mande que  les  deux  sons  de  quinte  juste,  antérieur  et 
postérieur  à  cette  tonique  dans  la  progression  de  quintes 
primitive  de  ces  sons,  soient  ramenés  dans  l'intervalle  d'oc- 
tave et  y  conservent  exactement  leur  distance  première  de 
quinte  j  uste  avec  l'une  des  deux  toniques,  premier  ou  huitième 
degré. 

Or,  dans  la  formule 

quarte  quinte 

UT,     1-é,     mi;     fa,     sol,     lu,    si    (ut) 
quinte  quarté 
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les  deux  quintes  adjointes  primitives  cïuê,  tonique,  sont, 
Tantérieure  /a,  à  quinte  juste  de  la  tonique,  huitième 
degré,  et  la  postérieure  sol,  également  à  quinte  juste  d^uê, 
premier  degré.  La  formule  satisfait  donc  bien  ainsi  au  vœu 
naturel. 

Dans  la  formule  sur  fa,  au  contraire  : 

quarte  augmentée  quinte  diminuée 

FA,     sol,     la,    si;     ut,     lé,     ini,    (fa) 
quinle  quarte 

sur  les  deux  sons  de  quinte,  (sons  centraux  de  la  gamme 
proposée)  qui  devraient  être  l'un  antérieur,  l'autre  posté- 
rieur de  fa,  dans  la  progression  générale,  il  n'en  est  qu'un, 
le  second,  qui  obéisse  à  la  règle;  le  son  ul,  est,  en  effet, 
correctement  à  la  quinte  juste  de  la  tonique  fa,  premier 
degré;  mais  au  quatrième  degré,  que  devrait  occuper  régu- 
lièrement la  quinte  antérieure  de  fa  selon  la  progression,  ce 
n'est  pas  cette  quinte  qu'on  y  trouve,  c'est  au  contraire  un 
son  qui  représente  le  septième  de  nos  sons  de  quinte  pri- 
mitifs si,  dans  la  progression  naturelle,  à  six  intervalles 
de  quinte  au-dessus  de  fa,  et  non  pas,  comme  il  faudrait  que 
cela  fût,  à  un  intervalle  seulement  de  quinte  au-dessous. 

Le  si  de  la  formule  n'arrive  qu'à  intervalle  de  quinte 
diminuée  et  non  pas  de  qiùnie  j uste  de  la  tonique,  huitième 
degré.  Il  n'est  donc  pas  régulièrement  placé  dans  la  gamme 
où  il  faudrait  qu'on  lui  substituât  un  son  de  demi-ton  plus 
bas  que  lui,  et  qui  se  trouverait  alors  à  une  quinte  juste  du 
huitième  degré. 

Il  s'ensuit  que,  pour  le  classement  de  nos  deux  séries  de 
secondes  majeures,  ui  ré,  ré  mi,  et  fa  sol,  sol  la,  la  si, 
tirées  des  quintes  originelles,  on  doit  forcément  placer  pre- 
mière celle  qui  commence  par  ut,  et  que  celle  sur  fa  ne 
peut  venir  que  seconde,  puisque,  mise  au   premier  rang, 


II 


4 


l! 
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dit'  protluirait  avec  rautre  une  séquence  de  sons  incor- 
recte et  inatlmissible. 

Quant  ;\  la  gamme  mineure  qui  i'('sulte  de  l'interversion 
de  la  dernière  seconde  majeure,  la  s/\  passant  du  deriuer 
rang  au  prenuer, 

quinte  (juartc 

LA  si   ut  ri':  mi  fa  sol   i.\ 
quarto  (juinto 

on  peut  constater  qu'elle  est  correcte  et  satisfait  à  la  règle  : 
les  quintes  primitives  re  et  mi,  inférieure  et  supérieure  de 
la  tonique  la  sont  bien  restées  à  quinte  juste,  la  première, 
re,  du  huitième  degré,  et  la  seconde,  m^",  du  premier. 

Ainsi  se  rctrouve-t-on  et  se  retrouvera-t-on  toujours  devant 
le  iKirallélisme  cunstanl  des  deux  modes,  sans  le  muindi'e 
indice  (pfils  puissent  dériver  en  aucune  façon  Tun  de  Tautrc. 


LA  GAMME  CHROMATIQUE 


La  ('(instilulion  de  la  gamme  diatonique  de  sept  sons,  une 
fois  admise  cunmie  complète,  n'a  pas  empêché  pourtant  de 
prendre  ensuite  exemple  sur  h^s  deux  demi-tons  que  la  né- 
cessit('  avait  inti-oduits  dans  cette  gannne,  pour  songer  à 
IN'tahlissemeut  d"un  autre  genre  de  gamme  où  les  inter- 
valles, resti's  encore  d'un  ton  entier  dans  la  précédente, 
seraient  sectionnés  à  leur  tour  par  i\vs  appels  de  quintes 
nou\ elles.  C'était,  d'avance,  faire  droit  à  la  n'clamation 
précitée  d'IIelniholtz. 

11  s'esi  lroii\(''  (jue  les  sons  de  (piinto  eonipir'nientaii'es 
;ippelt''s  pour  pi'oduire  les  sections  désirt^es  sonl,  a  très  peu 
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(le  chose  près,  tombés  an  inilieii  de  rliacuu  des  cinq   inter- 
valles à  diviser. 

L'opération  a  donc  produit  une  nouvelle  espèce  de  gamnne 
que  Ton  a  appelée  ganame  chromatique  et  qui  comprend, 
dans  l'octave,  douze  sons,  treize  en  comptant  l'octave,  à 
intervalles  constants  d(^.  demi-tons  sensiblement  égaux 
entre  eux. 

Nous  ne  saurions  mieux  faire  que  d'emprunter  à  M.  Albert 
Lavignac',  qui  dit  la  tenir  lui-même  du  savant  M.  Barbe- 
reau,  l'ingénieuse  démonstration  de  l'origine  de  la  gamme 
cliromatique,  ainsi  tirée  de  la  progression  des  quintes  : 

«  Si,  dit  M.  Lavignac,  on  poursuit  cette  série,  (la  pro- 
»  gression  des  quintes  :  fa,  ut,  sol,  ré,  la,  mi,  si),  toujours 
»  par  quintes  justes,  à  droite,  on  obtient  cinq  nouveaux 
»  sons  : 

ta,  ut,  sol.  ré,  la,  ini,  si,/a#  at#  soli;!^  ré  ^  la^ 

Tm? ^ 

»  qui,  intercalés  avec  les  premiers,  viennent  justement  rem- 
»  plir  les  espaces  de  tons,  ainsi  : 

ut;  UT  if,  ré,  ré#,  mi,  fa,  fa  #,  sol,  sol  ^,  la,  la  if,  si,  ut 

»  Si  on  prolonge  au  -contraire  la  série  à  gauche, 

so/ bi  '^bî  l<^\?y  rt^ib'  ^^P'  ^^-f  ^1^5  sol.   ré,  la,   nii,   si 


»  les  mêmes  espaces  sont  également  remplis  ;  mais,  cette 
»  fois,  au  moyen  des  bémols  : 

ut,  RÉ  [7,  ré,  MI  b,  mi,  fa,  sol  [7,  sol,  la|7,   la,  81(7?  si,  ut 


1.  «  La  Musique  et  les  Musicieus  »,  p.  60. 
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Il  est  hicii  <'iil('ii(lii  (jur  <'('j|('  dt'inoiist  rai  imi  claii'c  et  sik*- 
cinclr.  (|U('  iKnis  Iniiniil  ainsi  M.  La\'i<4"nac,  de  rtuiiiiiK'  de 
la  i^aiiiiiK'  clirninatiinic  iiis('' !•('('  dans  rnclaNc  d"/</,  (xail  Imil 
aussi  Iticii  se  l'aii'c  dans  l'oclaxc  de  /^^  on  ni(''ni<'  dans  Innlc 
aulrc  (i('la\('  des  sons  de  (|niid('  inaniilils. 

Poui'  roctave  de  la,  les  ciiiq  sons  de  (juiiiUîs  justes  de 
droite 

.../a#  u^  #  .^0^  i^  ré  #  ^a  # 
» > 

s'intercalent  exactement  ainsi  : 

la,  LA  #,  si,  ut,  UT  #,  ré,  ré  #,  mi,  ta,  fa  #,  sol,  sol  :jf,  la 

et  les  cinq  sons  de  la  série  prolongée  à  gauche, 

sol\^,  ré  [7,    la];,    mi  [7,    si  [7,  ... 

-< m 

arrivent  également  à  garnir  les  mêmes  espaces  : 

la,  sib,  si,  ut,  RÉb,  ré,  mi^?,  mi;  l'a,  sol^,  sol,  la  b,  la 

Voilà  donc  la  gamme  chromatique  formée,  déduite  de  la 
progression  des  quintes  à  laquelle  on  a  été  contraint  et  forcé 
de  revenir,  et  qui  n'avait  d'ailleurs  été  abandonnée,  nous 
l'avons  dit,  que  pour  fournir  une  justification  différente  de 
l'origine  de  trois  sons  sur  douze*  que  comporte  notre  sys- 
tème musical  complet,  et  dont  neuf  sont  fatalement  déduits 
de  la  progression  des  sons  de  quinte  ramenés  dans  Y  octave, 
sans  qu'il  soit  possible  de  leur  découvrir  une  autre  source 
naturelle. 


1.  Od  pourrait  même  dire  sur  dix-sept,  sans  l'admission  de  la  règle  de 
tolérance  du  tempérament  qui  permet  de  prendre  l'un  pour  l'autre  le 
bémol  et  le  dièze  sectionnant  la  même  seconde  majeure,  et  qui  s'y  trouvent 
à  un  comma  l'un  de  l'autre. 
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LA  PROGRESSION  DKS  QUINTES  S'ÉTEND  A  L'INFINI 

DANS  LES  DEUX  SENS. 

Notons  que  ce  n'est  que  pour  les  besoins  du  moment  que 
Ton  s'est  arrêté,  d'un  côté  au  son  de  quinte  aigu,  la  J, 
de  l'autre  au  son  de  quinte  grave,  sol  [7,  les  derniers  qui 
fussent  nécessaires  pour  l'établissement  de  la  gamme  chro- 
matique par  le  sectionnement  des  cinq  secondes  majeures 
de  nos  gammes  diatoniques. 

Il  ne  faut  pas  oublier,  en  effet,  que  la  génération,  la  pro- 
gression des  sons  de  quinte,  s'étend  nécessairement  à  l'in- 
fini dans  les  deux  sens,  au  grave  comme  à  l'aigu.  De  telle 
sorte  qu'au  grave ,  après  une  série  de  sept  sons  de  quinte 
spécifiés  par  le  signe  des  bémols,  il  existe,  d'après  les  lois 
naturelles,  et  vient  inférieurement,  une  autre  série  de  sept 
sons  désignés  conventionnellement  comme  doubles  bémols, 
etc.;  à  l'aigu,  après  sept  dièzes,  viendront  sept  doubles 
dièzes.  Viendraient  ensuite,  s'il  en  était  besoin,  toujours  par 
suites  de  sept  de  chaque  sorte,  des  triples,  quadruples  dièzes, 
des  triples,  quadruples  bémols,  etc. . .,  à  l'infini,  de  part  et 
d'autre. 

Tous  les  ouvrages  un  peu  complets  sur  la  musique  don- 
nent assez  d'explications  sur  ce  sujet  bien  connu  des  bémols 
et  des  dièzes ,  pour  que  nous  ayions  pas  à  nous  y  étendre 
davantage. 

Appuyons  seulement  avec  insistance  sur  cette  observation 
que  la  progression  naturelle ,  générale  et  continue  des  sons 
de  quinte,  permet  seule  d'expliquer  cette  génération,  — 
secondaire  conventionnellement  parlant,  —  des  bémols  comme 
des  dièzes,  et  leur  concentration  dans  l'intervalle  d'octave. 
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LKS  ACCOHDS  TIKKS  1)K  LA   PK()(iHKSSION 

Di-'.s  oiJiNri'.s 

On  rcmarciucra  que  jusqu'à  présent  il  ua  point  (Hô  j)ail('; 
(le  la  IVtrinatiun  des  accords,  et  qu'on  a,  au  conti-airc,  en 
(luelque  sorte  aflecti'  de  les  laisseï'  de  côté,  poui*  arriver, 
sous  leur  entremise,  à  une  eoniposilidn  dircrlc  i\('<  j^juinnes, 
aussi  liien  iniijeure  et  mineure  ({ue  ehrnnKitiipie. 

On  peul  maintenant  exposeï-  une  nuu\<'ll<'  l'neon  d<'  procé- 
der (jui  permettrait  de  d(''duii'<'  directement  les  accords  de  la 
progression  dc>^  quintes,  troisièmes  liarmonifiues,  et  tou- 
jours sans  le  cinquième,  après  (pioi,  les  ^'animes  majeure  et 
mineure  pourraient  être,  comme  (Tusage,  ([('duites  des  sons 
de  leurs  accords  respectifs. 

11  faut  toujours  en  revenir  à  nos  sons  primitifs  de 
quinte  destinés  à  fournir  les  sept  notes  de  la  gamme  diato- 
nique et  se  suivant  dans  leur  ordre  naturel. 

FA  — UT    — SOL RÉ LA MI   —    -    —  SI 

C'est  encore  d'eux  qu'il  s'agit,  et  toujours  avec  eux  que 
l'on  doit  opérer. 


ACCORDS  PARFAITS  MAJEURS. 

Dès  longtemps  avant  la  découverte  de  la  génération  pro- 
gressive de  ces  quintes  découlant  des  harmoniques,  l'ins- 
tinct de  l'homme  lui  avait  indiqué  que  ces  sons  divers 
étaient  consonnants  deux  à  deux,  c'est-à-dire  qu'à  cet  inter- 
valle, toujours  le  même,  de  quinte  juste,  dont  la  connais- 
sance, comme  celle  de  l'octave,  se  perd  dans  la  nuit  des 
temps,  les  deux  sons  le  bornant  se  mariaient  et  pouvaient 
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être  entendus  siniullanénienl  de  la  façon  la  plus  satisfai- 
sante. 

Ultérieurement,  ce  même  instinet  avait  encore  indiqué 
qu'un  troisième  son,  entre  les  deux  précédents,  pouvait  s'y 
joindre  aussi  agréablement. 

Ces  sons  intermédiaires,  insérés  d'intuition  entre  les  trois 
premières  quintes,  étaient: 

le  son  la,  dans  la  quinte  fa ut, 

le  son  mi,  dans  la  quinte  ut sol, 

le  son  5/,  dans  la  quinte  sol ré, 

chacun  de  ces  sons  intermédiaires  se  trouvant  à  distance 
de  tierce  majeure  sur  le  premier  des  deux  sons  de  quinte  et 
de  tierce  mineure  sous  le  second  ;  et  l'on  avait  ainsi  utilisé 
empiriquement  dans  la  pratique  musicale  ces  ensembles  de 
sons  :  fa  la  ut,  ut  mi  sol  et  sol  si  ré. 

Qu'était-ce  que  cette  opération  instinctive  qui  avait  ainsi 
donné  les  trois  accords  parfaits  majeurs? 

On  voit,  d'après  la  série  naturelle  de  nos  sept  sons  de 
quintes  harmoniques,  que  ce  n'avait  été  en  réalité  que 
l'abaissement  des  trois  derniers  sons  de  quintes,  chacun 
respectivement  de  deux  octaves,  pour  les  amener  à  leur 
place  nouvelle  dans  les  trois  premiers  intervalles 

FA  —  I  —  UT  —  1  —  SOL  —  I  —  RÉ la mi si 

la  mi  si         -< ^ 

Les  trois  accords  majeurs  sont  bien  ainsi  formés,  par  ce 
simple  abaissement  par  double  octave  de  la  quinte  la,  et 
son  intercalation  entre  fa  et  ut,  ce  qui  donne  fa  la  ut  ;  de 
la  quinte  mi  entre  ut  et  sol,  ce  qui  donne  ut  mi  sol  ;  et  de 
la  quinte  si  entre  sol  et  re,  ce  qui  fournit  sol  si  re;  d'où 
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'dii  |»(Mil  ('l;il»lii'  cnsiiilc   l:i    Lî'Mimiic   iiiiijciirc   d'i  r   ;i\('c   (-«'s 
l'tiis  iiccnrds. 


ACCOimS  PARFAITS  MINKURS. 

Mais  nu  prrmier  ('<tii|)  d'œil  j('1(''  siii-  crllc  rm'uiiilr,  ^pie 
lums  ro|i(''l(iiis  : 

FA  —  ]  —  UT  —  I  —  SOI.  —  I  —  lu':  —  I  —  la  —  \  —  mi  —  \  —  si 
la  mi  si  ?  ?  1 

on  s'apeiroit  que,  si  les  trois  premiers  intervalles  de  quinte 
viennent  d'être  ainsi  sectionnés  par  les  trois  sons  supérieurs 
rapprochés,  il  reste  de  ré  à  la,  de  la  à  mi  et  de  mi  à  si, 
trois  autres  intervalles  de  quinte  qui  demeurent  inoccupés  ! 

De  nombreux  philosophes  ont  exposé  la  nécessité  géné- 
rale de  la  symétrie  dans  tout  ce  qui  existe  et,  par  suite, 
Tobligation,  pour  la  science,  de  chercher  toujours  cette 
symétrie  dans  ses  investigations.  Dans  Texamen  des  lois 
naturelles,  un  des  objectifs  principaux  est  cette  symétrie, 
si  voilée  qu'elle  puisse  être,  et  l'on  peut  et  doit  la  décou- 
vrir partout,  puisque  la  nature  est  essentiellement  symé- 
trique. 

(On  a  déjà  signalé  la  symétrie  des  sons  de  quinte,  sous- 
dominante  et  dominante  au  centre  de  nos  gammes.) 

Or,  notre  construction  ci-dessus  est  asymétrique,  puis- 
qu'il s'y  trouve,  cela  saute  aux  yeux,  des  lacunes  à  combler; 
la  nature  ne  peut  manquer  de  nous  fournir  les  moyens  d'y 
remédier  très  simplement. 

Il  suffira  d'une  opération  analogue,  parallèle,  quoique 
contraire  à  la  précédente  dans  laquelle  on  a  fait  le  rappro- 
chement descendant  des  trois  derniers  sons  de  notre  hep- 
tacorde  des  quintes.  • 
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Il  faiulra,  par  un  iai)i)n>cliem(3n1  ascendîint  <!<■  double 
octave  pour  (•haciiii,  arriver  à  riiiscilimi  ^Vt^  Imis  pmniers 
sons,  fa,  ut  et  sol,  daiis  les  Imis  dnni.'is  intervalles 
jusqu'alors  restés  vides. 

On  obtient  ainsi  : 


fa ut sol UÉ  -1  -   LA  -  1  -    MI 

•^     vw,. ^  Ja  ut 


—   SI 


sol 


d'où  rinsertion  de  fa  entre  ré  et  la,  ^ut  entre  la  et  mi,  de 
sol  entre  mi  et  si,  c'est-à-dire  les  trois  accords  ré  fa  la,  la 
ut  mi  et  mi  sol  si,  que,  de  temps  immémorial,  la  pratique 
avait  empiriquement  adoptés,  employés  d'instinct,  et  qui  sont 
ceux  de  la  gamme  mineure  de  la,  facile  k  retrouver  ensuite 
par  la  combinaison  de  leurs  sons,  comme  on  a  retrouvé  la 
la  gamme  d'uT  majeur  à  l'aide  des  trois  accords  majeurs. 


PARALLÉLISME  DES  DEUX  MODES 
COMME  DE  LEURS  ACCORDS. 

En  présentant  comme  suit  les  deux  constructions  Tune  à 
côté  de  l'autre  : 


Mode  majeur  : 


FA  — 


la 


UT  —  I   —   SOL   -     I  —   RK 

mi  si 


Mode  "mineur 


RK  — 


LA  — 


/« 


ut 


MI  —  I  —  SI 

sol 


on  peut  constater  qu'elles  se  font  bien  pendant  en  satisfai- 
sant à  la  symétrie  naturelle. 

Inversement,  le  parallélisme  se  retrouve  aussi  bien  lors- 
qu'on recherche  les  sept  sons  fondamentaux  de  quinte  dans 
les  six  accords  majeurs  et  mineurs  : 

FA   la  UT,   UT   mi  SOL,   SOL  si  RÉ  t  RK  fa  LA,  LA   Ut   MI,   MI   SOl  SI 


II 


FA 


UT 


SOL 


RE 


LA 


MI 


SI 
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Ainsi  en  i"('\i(Mil-(»n  lonjoiirs  ;'i  scpl  sons  d;'  (piiiilr  fnii- 
(lanitMil;m\  [Ktiir  les  deux  iiiodcs,  cl  il  cii  rsl  de  niiMnc  pour 
Ittulcs  les  i;;miiiics  di;il(Hiif|ii('S. 


GAMMi'S  SKCONDAIHKS  Avi-ic  i)ii<;zi':s  OU  bi<:mols. 

Nous  clis(^ns  loiili^s  hîs  ^ainiiies,  car,  ainsi  que  nous 
venons  d'cinploycM'  los  si^pl  sons  de.  rjuiidc.  pi'iinilifs  pour  la 
cnnsti'uclion  de  nos  d(3u\  i^'junnics  diatoniques  priniili\'('S  ou 
ty|>i(pi(^s,  on  passani  par  leurs  accords  rcspcclirs,  nous  pou- 
vons cg^alement  arriver,  par  des  opérations  pareilles,  à  l'éla- 
blisscnient  (Tautres  o^ammcs  à  l'aide  d'autres  séries  de 
quintes.  Les  unes  ni  les  autres  ne  seront  plus  primitives  en 
ce  qu'elles  vont  s'écarter  plus  ou  moins  de  notre  point  de 
départ,  —  d'ailleurs  purement  conventionnel,  —  et  en  ce 
qu'on  y  va  voir  apparaître  des  bémols  ou  des  dièzes  ;  mais 
elles  n'en  seront  pas  moins  tout  aussi  naturelles  que  les 
productions  dont  on  s'occupait  tout  à  Theure. 

On  a  déjà  vu  à  propos  de  l'oi-igine  de  la  gamme  chroma- 
tique que  les  sons  de  quinte  n'existent  pas  seulement  au 
nombre  de  sept,  et  qu'à  droite  comme  à  gauche,  c'est-à-dire 
à  l'aigu  comme  au  grave,  ils  s'engendrent  les  uns  les  autres 
et  progressent  indéfiniment  avec  le  même  intervalle  constant 
de  quinte  juste  de  chaque  son  au  suivant  ou  au  précédent. 

Voici  comment  ils  se  suivent  et  s'enchaînent  à  Tinfini 
dans  les  deux  sens,  désignés  par  les  noms  conventionnels 
qui  leur  ont  été  donnés  : 

...  Ole,  si  bb?  fab,  utb,  sol^,  réb.  ^^t?.  mib»  si  b?  1"^-  ut,  sol,  iv,  la,  mi,  si, 


[ 


fa  if,  ut#,  sol#,  ré  if,  la  if,  iniif,  si  if,  fa  if  if,  etc.. 
> 


Et  de  môme  qu'on  a  pris,  dans  cette  progression  générale 
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des  quintes,  les  sept  sons  centraux  de  fa  à  si  pour  en  for- 
mer les  deux  gammes  de  nos  modes,  gammes-types  à'ut  et 
de  la,  il  suffira,  pour  former  d'autres  gammes  par  des 
moyens  semblables,  de  déplacer  d'un  ou  de  plusieurs  sons 
dans  cette  échelle  générale,  k  droite  ou  à  gauche,  mais  en 
conservant,  bien  entendu,  l'ordre  de  la  progression,  la  série 
des  sept  quintes  nécessaire  à  la  construction  de  la  gamme 
visée  ;  soit,  par  exemple,  de  si\^  à  mi,  ou  bien  de  ut  à  /aj; 
soit  de  mi\^  à  la,  ou  bien  encore  de  sol  à  w^f ,  etc. 


Voyons  les  opérations  à  pratiquer  sur  quelques  séries  : 

1         2       3        4        5       6        7 

Soit  les  7  quintes  :  si[7--.KA...ui...soi...uÉ...ia...mi. 

Majeur  :  Mineur  : 

si  t?—  I  —FA—  I  —ut—  I  —sol—  I  —  UK—  I  —la—  1  —mi 


Intercalations  :  ré  la 

Accords  :      si  [?    ré    fa 
FA      la    ut 
ut     mi   sol 
Gamme  majeure  de  fa  : 

fa  sol  la  si[7  ut  ré  mi  fa 


nii 


si  [>  fa  ut 

Accords  :     sol    si  ^    ré 
HÉ     fa     la 
la     ut    mi 
Gamme  de  ré  mineur:  ^ 

ré  mi  fa  sol  la  sii?  ut  ré 


Autre  série  (un  dièze)  : 

Majeur  : 


ut —  I  —SOL—  I  —ré-  I  —  la- 


Ml  — 


Mineur  : 

-si—  I  —fa  # 


Intercalations  :  mi  si 

Accords  :     ut     mi    sol 
SOL    si      ré 
ré   fa#    la 
Gamme  de  sol  majeur  : 

sol  la  si  ut  ré  mi  fai}:  sol 


fa# 


ut  sol  ré 

Accords  :    la    ut    mi 
MI    sol     si 
si    ré    fa# 
Gamme  mineure  de  mi  : 

mi  faij:  sol  la  si  ut  ré  mi 


Autre  série  (deux  bémols)  : 

Majeur  : 

mi  b—  I  —  sib—  I  —fa—  I 
Intercalations  :  sol  ré  la 

Accords  :    mi  b    sol    si  [? 
si  b     ré     fa 
fa       la      ut 
Gamme  de  si  [?  majeur  : 

si  \)  ut  ré  mi  [?  fa  sol  la  si  b 


Mineur  : 
-ut—  I  — sol—  I  —ré—  ]  — la 
mit»         si  b  fa 

Accords  :    ut    mi  [7    sol 
SOL     sib     ré 
ré      fa      la 
Gamme  mineure  de  sol  : 

sol  la  sib  ut  ré  mib  fa  soi 
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Aiiliv  s('i'i('  (deux  dir/cs)  : 
Ma.ikiiii  : 


MiNi;i;it 


sol— 1     -m';  -  I  ■    la—  I       mi  -  |  —si—  |  —l'a.  if      !      iil.if 


Intercalations  :    si  f;i#        ulif 

Accoi'ds  :     sol     si     rô 
iti';    ra#    la 
la    iit^    mi 
Cîanuiu*  (le  m';  majtnir  : 

IV  mi  la  if  sol  la  si  iilif  ré 


sol  l'c  la, 

Accords  :     mi     sol     si 

SI      !•(''  fa  if 

l'aif    la  iitif 
(jammo  de;  si  mirioiir  : 

si  ulif  n\  mi  faif  sol  la  si 


Ces  exemples  suffisent  pour  montrer  comment  toutes  les 
gnmnies  peuvent  se  construire  à  Taide  d'une  série  quel- 
conque de  sept  quintes  en  progression  naturelle  et  comment 
les  deux  modes  s'y  trouvent  toujours  parallèlement,  symé- 
triquement établis. 

On  voit  que  par  ce  procédé,  presque  mécanique,  on  obtient, 
pour  ainsi  dire  instantanément,  les  gammes  majeure  et 
mineure  relatives,  quel  que  puisse  être  le  nombre  de  dièzes 
ou  de  bémols  de  la  série  des  sept  sons  préalablement  pris 
dans  l'ordre  de  génération  des  quintes. 

Par  suite,  la  progression  ou  génération  naturelle  des 
quintes  peut  encore  nous  offrir  le  moyen  facile  et  raisonné 
de  trouver  immédiatement,  sur  un  morceau  de  musique 
régulièrement  écrit,  le  ton  principal  dans  lequel  il  a  été 
composé,  rien  qu'à  la  simple  inspection  de  ce  qu'on  appelle 
l'armure  de  la  portée,  et  avant  même  d'avoir  aperçu  une 
seule  note  du  morceau. 


Dièzes  ou  bémols  y  sont,  en  effet,  toujours  marqués  dans 
leur  ordre  naturel  de  génération,  de  quinte  en  quinte.  De 
sorte  que  pour  savoir  quelles  sont  les  sept  quintes  d'origine 
qui  ont  servi  à  constituer  la  gamme  diatonique  choisie  pour; 
le  morceau,  il  suffit  d'ajouter  aux  dièzes  ou  bémols  inscrits 
le  nombre  des  sons  de  quinte  primitifs  nécessaire  pour 
parfaire  le  total  des  sept. 
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Vous  voyez,  par  cxoiiiplc,  ciiifi  dièzes  iiiscrils  à  rnrinuro. 
Ils  iiRli(|UCiit  que  Je  morceau  est  écrit  avec  les  sept  (luintes 

mi,    SI    fa#    ut#    soi3    n'tf    la  # 

c'est-à-dire  les  cinq  dièzes  inscrits  d;ins  leur  ordi'e  natu- 
rel de  génération,  plus  mi  et  6^',  sons  de  quint(;  primitifs 
venant  s'ajouter  nécessairement  à  eux  pour  compléter  les 
sept  sons  indispensables. 

La  seconde  de  ces  sept  quintes,  si,  sera  la  Ionique  en 
majeur  ;  la  cinquième,  sol  dicze,  est  la  tonique  relative  de 
mode  mineur. 

Le  morceau  dont  il  s'agit  est  donc  écrit  dans  l'un  des 
modes  relatifs,  si  majeur  ou  sol  dièze  mineur. 

Supposons  que  l'on  voie  six  bémols  marqués  à  l'armure 
d'un  autre  morceau.  Ces  six  bémols  annoncent  que  les  sept 
quintes  originaires  de  la  gamme  particulière  de  ce  nouveau 
morceau  sont 

ut  b,     SOL  b,     l'é  \p,    la  b,     Ml  b,    si  bî     l'a 

parmi  lesquelles  /a,  quinte  primitive,  \i('nt  à  son  rang  com- 
pléter le  nombre  de  sept  voulu. 

La  seconde  et  la  cinquième  de  ces  quintes  nous  donnent 
l'une  le  ton  majeur,  l'autre  le  ton  mineur.  Elles  nous  indi- 
quent que  le  morceau,  écrit  avec  six  bémols  à  la  clef.  Test 
en  SOL  bémol  majeur  ou  en  mi  bémol  mineur'. 


1.  Ainsi  s'explique-t-on  comment  il  est  habituellement  enseigné  que 
Vauant-dernier  bémol  inscrit  à  l'arniuro  de  la  jiortée  doit  indicjucr  la  toni- 
que majeure  de  la  gamme  employée.  —  Les  b(''mols  de  l'armure  s'y  trouvent 
marqués  de  quinte  en  (juinte,  en  oi'dro  descendant:  —  le  dernier  d'eux 
représente  donc  le  son  le  plus  grave  des  quintes  d'origine,  c'est-à-dire  celui 
qui  est  destiné  à  devc^nir,  dans  la  concentration  des  (juintes,  la  sous-domi- 
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Les  (•adciiccs  cl  les  nccoi'ds,  siii'Iniil  h^  (Ici'iiicr  ;ic(n|-(| 
L:(''nt''ral(iiiriil  sui'Im  l(>iii(iii(' (scns;i1  i<iii  (•(HK'Iusivc),  (»ii  parfois 
sur  la  (Idiiiiiiaiilc  (siMisalioii  su>|)cii(lii('  ou  (rallciilo,  sorto 
do  poiut  d'inliM'rdLialion),  iudi(|U(Mil  cusuito  aisciiicnl  Icipwd 
des  deux  uiodrs  a  r\c  |)rin('ipal('iii(Mil,  ciuployô  dans  lo  mor- 
ceau \  isé. 


FONCTIONS  DKS  QUINTES  GI^:NMHATHICES 
GOMMK  NOTES  MODALES 

DANS    LES    GAMMKS    MAJEURE    ET    MINEURE    DE    MEME    TONIQUE. 

Ce  qui  précède  permettra  de  comprendre,  —  comment, 
dans  la  série  des  sept  quintes  génératrices,  les  trois  der- 
nières de  ces  quintes  deviennent,  dans  la  gamme  majeure, 
ce  (ju'on  appelle  les  modales,  dont  rabaissement  d'un  demi- 
ton  feî'a  passer  la  gamme  du  mode  majeur  au  mode  mineur, 
—  et  comment,  réciproquement,  les  trois  premières  seront, 
dans  la  gamme  mineure,  les  modales,  dont  l'élévation  d'un 
denn-ton  changera  cette  gamme  tle  mode  mineur  en  gamme 
de  mode  majeur. 

Pour  le  mieux  comprendre  encore,  envisageons  une  série, 
non  plus  de  sept,  mais  de  dix  quintes,  avec  trois  quintes 


naiile  dans  la  i^aimiu'  du  son  de  ((uinte  (iiii  lui  est  hnniédiatemcnt  supé- 
rieui'.  Vacant- der-niet-  en  descendant,  mais  on  montant  le  second  des 
sept  sons  de  (luintc  générateurs,  et,  par  suite,  toujours  loni(iue  du  mode 
majeur. 

Les  dièzes,  au  contraire,  s'inscrivent  en  ordre  ascendant;  —  le  dernier 
dièze  inscrit  représente  donc  le  dernier  des  sept  sons  de  quinte  originaires, 
destiné  par  conséquent  à  devcnii'  dans  leur  concentration,  soit  le  se[)tième 
degré  (sensible)  du  mode  majeur,  soit  le  s(M:on(l  degré  du  mode  mineur.  En 
partant  de  ce  dièze,  on  trouve  la  tonique  <iui,  par  suite  du  rapprocliement 
des  sons  d'origine,  est  toujours  la  note  la  plus  voisine  dans  la  gamme  cher- 
chée, note  supérieure  en  majeur,  inférieure  en  mineur. 
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complémentaires  prises  en  sus  des  sept  clans  la  progression 
générale,  d'abord  à  la  gauche  des  sept  primitives  : 

Los  7  quinioa primitives  génératrices 
du  iiiodcd'uT  maj('ui'(otdo  la  mineur). 

la      mi       si         ■< m 

Soit  les  dix  (luiutes  :     laf?   mi  [7    si  [7  |  l'a  .  ut  .  sol  .   ré    |    la    mi    si 

m >      lab    mib     sib 

Les  7  quintes  génératrices  du  mode 
d'uT  mineur  (et  de  mi\;  majeur) 

De  ces  dix  quintes,  sept  seulement  peuvent  entrer  dans  la 
gamme  diatonique  qui  ne  comporte  que  sept  sons. 

Selon  le  mode  voulu,  les  trois  premières,  à  l'exclusion  des 
dernières,  ou  les  trois  dernières  à  l'exclusion  des  premières, 
se  joignant  aux  quatre  sons  centraux,  viennent,  dans  la 
gamme  d'ué,  occuper  les  3%  ô*"  et  l""  degrés  de  cette  gamme, 
mais  de  façon  bien  différente. 

Pour  le  mode  majeur,  ce  sont  les  trois  quintes,  la,  mi, 
si  (à  droite),  qui  sont  ramenées,  abaissées  dans  l'octave  crut, 
el  forment  des  tierces  majeures  sur  les  trois  sons,  fa, 
ut,  soL 

Pour  le  mode  mineur,  ce  sont  les  trois  autres  quintes  : 
la\^,  mi\^,  si\^  (à  gauche)  qui  sont  rapprochées,  élevées  dans 
la  môme  octave  (ïut,  aux  lieux  et  places  des  précédentes  ; 
mais,  plus  basses  que  celles-ci  chacune  d'un  demi-ton,  elles 
seront  à  distance  de  tierce  mineure  seulement  des  trois  sons 
principaux  susdits. 

Prenons  maintenant  nos  trois  quintes  complémentaires  à 
la  droite  des  primitives  : 


f{ 


II 
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I-('s7  (|iiiMt('s  pritiiitArcs  f^-^i'-in'T.ilrices 
il  II  iiiod''  ilr  I,  \  iniiifiir  (  ri  (l'a/,  ni;ii(nii"). 


->       1';)      m       sol 


Soit   les  dix  (|iiiiit(>s   :     Im  nt  sol   |   vv  .  \.\  .   mi   .  si    |    f;i  if  iit  j}:  sol  if 

laif    m  if  soljf      < « 


Li's  7  ((uiiilcs  {4(''ii('!r;il ric.cs  (lu  iiio(i(; 
tic  LA  majoiir  (ot  de/a  if  iiiin(3ur). 

Sept  d'entre  elles  seulement  peuvent  s'inscrire  dans  la 
gamme  diatonique  de  la,  qui  n'a  que  sept  sons. 

Selon  le  mode  choisi,  il  faudra  donc  exclure  les  trois  der- 
nières des  dix  ou  bien  les  trois  premières. 

Les  unes  ou  les  autres  ne  peuvent  occuper  dans  Foctave 
de  la  que  les  3'%  6"^  et  T  degrés. 

Pour  le  mode  mineur,  ce  sont  les  trois  premières  de  nos 
quintes  primitives,  fa, ut, sol  (à  gauche),  qui  viennent  pren- 
dre ces  places  et  forment  des  tierces  mineures  sur  les  trois 
sons  :  )'é,  la,  mi. 

Pour  le  mode  majeur,  les  trois  autres  quintes  (a  droite), 
[a^,ut^,  sol  $,  remplaçant  les  précédentes  aux  mêmes 
degrés,  mais  plus  élevées  qu'elles  chacune  d'un  demi-ton, 
forment  des  tierces  majeures  sur  les  mêmes  trois  sons  prin- 
cipaux. 

C'est  ainsi  que  parmi  les  sept  sons  de  quinte  originaires 
qui  composent  la  gamme  diatonique,  ceux  qui  viennent 
occuper  les  3%  G*"  et  7^  degrés  y  constituent  les  notes  mo- 
dales qui  seront  plus  élevées  ou  plus  basses  d'un  demi-ton 
selon  le  mode. 

Et  c'est  également  ainsi  que  les  deux  modes  viennent  se 
réaliser  alternativement  dans  l'octave  d'une  même   tonique 
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en  enipnintant  à  la  progression  générale  des  quintes,  vers 
la  droite,  on  montant,  les  trois  modales  destinées  à  la  forme 
majeure,  et,  vers  la  gauche,  en  descendant,  les  trois  modales 
destinées  à  la  forme  mineure. 

Selon  la  progression  natiii'elle  des  quintes,  les  trois  moda- 
les constituant  le  mode  majeur  sont  à  trois,  quatre  et  cinq 
quintes  au-dessus  du  son  do  quinte  choisi  pour  tonique,  —  et 
celles  qui  se  substituent  aux  précédentes,  pour  former  le 
mode  mineur,  sont  à  deux,  trois  et  quatre  quintes  au- 
dessous  de  ce  même  son  de  tonique. 


EXAMEN  CRITIQUE  D'UNE  THÉORIE  CONSACRÉE. 

Il  y  a  une  théorie  usuelle,  officielle,  professée  au  Conser- 
vatoire, qui  consiste  à  soutenir  que  la  gamme  mineure  ne 
serait  guère  (ju'une  gamme  majeure  dont  Fart  altère  (?) 
certains  rapports  en  respectant  néanmoins  toujours  les  trois 
sons  générateurs  :  ut  fa  sol.  Les  modifications  porteraient 
sur  les  cinquièmes  harmoniques  (les  modales)  de  ces  trois 
sons,  et  consisteraient  à  abaisser  soit  un  de  ces  harmoni- 
ques, soit  deux,  soit  tous  trois,  d'une  quantité  déterminée 
(un  demi-ton).  On  voit  ainsi,  dit-on,  par  ces  modifications 
successives,  la  gamme  majeure  devenir  en  quelque  sorte  de 
plus  en  plus  mineure. 

Et  Ton  représente  alors  la  gamme  d'ut  : 

ut,    ré,   mi,    fa,    sol,   la,   si,   ut 

devenant  d'abord  un  peu  mineure  par  un  premier  abaisse- 
ment de  la  tierce  (modale)  d'uT,  7ni  changé  en  mi\^  : 

ut,    rc,    mi  [7,    fa,    sol,    la,   si,    ut 
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puis  le  (lovonanl  un  \w\\  plus,  pur  r;il);iiss('iiiriil  de  l;i  licrci; 
lie  KA,  la  [)rinnlir  remplacé  pai'  ia\y  : 

ut,     i'('',    ini  [;,    1:1,    sol,    l;i^,    si,     iil 

Kiifin,  rendue  mineure  tout  à  fait  par  le  changemeni  d(; 
la  Iroisième  modale,  tierce  de  soi.,  le  si  priiintiC  Taisant 
place  à  son  denu-ton  inférieur  si  \^\ 

ut,    IV,    nii[;,    fa,    sol,    la [7,   si  [;,     ut 

En  l'ait,  tout  cela  est  très  exact,  mais  ce  ne  sont  là  rpie 
des  effets,  des  résultats,  et  nous  n'y  voyons  pas  une  explica- 
tion des  causes  de  ces  effets,  de  ces  résultats. 

Car  on  pourrait  à  l'inverse,  en  opérant  seulement  sur  la 
gamme  primitive  de  /a,  appuyer  d'opérations  semblables 
aux  précédentes  cette  thèse  toute  contraire  : 

La  gamme  majeure  est  une  gamme  mineure  dont  laii 
khiÈwE^  certains  rapports  en  respectant  toujours  tes  trois 
sons  générateurs  :  la,  rk,  mi.  Les  modifications  portant 
successivement  sur  leurs  tierces  primitives  {modales)  ut, 
fa,  sol,  et  consistant  à  les  élever,  soit  une  seule,  soit  deux 
seulement,  soit  toutes  trois,  d\ine  quantité  déterminée 
(un  demi-ton),  et  l'on  voit  ainsi,   dira-t-on  fort  bien,    la 

GAMME  MINEURE   PRIMITIVE  DEVENIR  EN   QUELQUE    SORTE    DE    PLUS 
EN  PLUS  MAJEURE. 


La  gamme  de  la  naturellement  mineure 


la,    si,    ul,    ré,    uii,    fa,    sol,    la 


1.  Expression  coutuniiore,  mais  trop  souv(Mit  impi-o|ire.  Ici.  1(^  uiot  «  mo- 
dific  »  semblerait  plus  convenable. 
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devient  un  peu  majeure  lorsqu'on  remplace  sa  sous-Ionique 
sol  par  la  sensible  sol^  propre  au  mode  majeur  : 

la,    si,    ut,    ré,    ini,    fa,    sol  #,    la 

elle  le  devient  un  peu  plus  si  l'on  remplace  alors  la  seconde 
modale  fa,  (tierce  primitive  de  ré),  par  la  modale  majeure 
fa  dièze  : 

la,    si,    ut,    iv,    mi,    faiJ:,    sol  i^,    la 

Enfin,  elle  devient  majeure  complètement  par  une  der- 
nière mutation,  celle  de  la  tierce  mineure  primitive  de  la  : 
ul,  remplacée  par  la  tierce  du  mode  majeur  ul$  : 

la,    si,    ut#,    IV,    mi,    fa  #,    sol  if,    la 

Cette  seconde  série  d'opérations,  qui  semble  faire  dériver 
le  majeur  du  mineur,  n'est  pas  plus  défectueuse  que  la  pre- 
mière, elle  est  tout  aussi  vraie. 

Mais  il  faut  ajouter  que  toutes  deux  n'arrivent  qu'à  faire 
voir  comment  on  passe  d'un  mode  dans  l'autre  par  les 
changements  successifs  de  trois  de  leurs  notes,  les  modales, 
et  non  pas  à  démontrer  soit  la  prépondérance,  soit  la  subor- 
dination de  l'un  d'eux. 

Dans  la  première  opération,  on  a  fait  passer  le  ton  majeur 
d'uT,  dont  les  quintes  fondamentales  sont  : 

fa,     UT,    sol.    ré,    la,    mi,    si 

dans  le  ton  mineur  homonyme  dont  les  sept  quintes,  bien 
différentes,  sont  : 

propres  aux  modes  relatifs  de  mi  \^  majeur  et  d'uT  mineur. 

Dans  la  seconde  opération  que  nous  avons  opposée  à  la 
première,  nous  avons,  à  notre  tour,  mais  alors  sciemment 


I 
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et  pour  les  besoins  (rnii  raisomiciiient  cnulriidicioirc,  ;il);ni- 
doiiné  les  (|iiiiil('s  j)i-iini(iv('s  : 

fa,    UT,    soi,    !•<'',    i.\,    mi,    si 

gvnératrices  do  la  mineur,  pour  pnMidro  la  série  voisine, 
mais  l)i(Mi  différente,  des  quintes  génératrices  d(;  la  majeur  : 

IV,    LA,    nii,    si,    fa  if,    ut#,    sol  j^ 

qui  sont  en  même  temps  et  parallèlement  les  général rices 
du  mode  relatif  mineur  fa  J. 

On  doit  donc  répondre  à  la  théorie  que  nous  discutons  : 
oui,  Ton  peut,  comme  vous  le  faites,  transformer  le  mode 
majeur  en  mode  mineur,  mais  on  peut  inversement  trans- 
former de  môme  le  mode  mineur  en  mode  majeur,  et  cette 
réciprocité  même  démontre  que  si  les  deux  modes  ont  bien 
une  origine  commune,  aucun  des  deux  ne  tire  son  origine 
de  l'autre,  ils  ne  dérivent  pas  l'un  de  l'autre.  Comme  deux 
jumeaux,  nous  le  répétons,  ils  naissent  en  même  temps, 
trouvant  leur  origine  simultanée  dans  les  sept  quintes  géné- 
ratrices qui  leur  sont  communes.  Tout  nous  ramène  donc 
toujours  à  la  symétrie  naturelle,  au  parallélisme  maintes 
fois  indiqué  déjà.  On  peut  comparer  les  modes  majeur  et 
mineur  à  la  droite  et  à  la  gauche  humaines.  Si  l'on  accorde 
une  certaine  supériorité  à  la  droite  sur  la  gauche,  c'est 
assurément  plutôt  une  simple  question  d'habitude,  d'usage, 
une  affaire  de  préjugés  :  les  ambidextres  et  les  gauchers  le 
prouvent  bien. 

Et,  pour  essayer  de  défendre  encore  la  prétendue  supério- 
rité du  mode  majeur,  qu'on  ne  cherche  pas  à  tirer  un  argu- 
ment quelconque  des  trois  prétendues  formes  ou  variantes 
du  mineur  qui  le  mettraient  en  élat  d'infériorité  devant  le 
mode  majeur  qui,  lui,  ne  changerait  jamais  î  —  Nous  répon- 
drons comme  suit. 
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IL  N'Y  A  PAS  DE  VARIANTES  DU  MODE  MINEUR 

(les  prkti<:ndues  variantes  du  mode  mineur 

n'étant    gUE    DES    MHLANGES     DES     DEUX    MODES). 

Une  gainiiH'  (^st  la  collection,  dniis  leur  ordre  le  plus  rap- 
proclii'',  (les  sons  dont  entend  se  ser^■ir  dans  la  pratique 
d'un  mode.  Non  pas  seulement  (Vuih)  p(jrtion  incomj)lète  de 
ces  sons,  mais  de  tous  ceux  rpii  font  partie  du  mode. 

Oi',  lorsque,  pour  faire  entrer  dans  la  gamme  mineure  les 
sons  de  ces  variantes  (ju'on  lui  attribue,  on  la  déclare  diffé- 
rente en  montant  et  en  descendant, 

la,  si,  ut,  ré,  mi,  fa#,  sol  if,  la;   la,  sol,  fa,  mi.  rô,  ut,  si,  la 

on  ne  fait,  en  somme,  qu'ajouter  deux  sons,  faJ  et  sol  Jf,  à 
côté  des  sons  fa  et  sol  primitifs. 

On  accepte  ainsi  d'une  façon  déguisée,  indirecte,  mais 
réelle  au  fond,  la  proposition  d'un  ancien  chercheur,  bien 
inconnu  aujourd'hui,  nommé  Jamard ,  qui  demandait, 
en  1769,  qu'on  décidât  tout  simplement  que  la  gamme 
mineure  serait  désormais  considérée  comme  composée,  non 
de  sepê,  mais  de  iieuf  sons,  soit  en  montant,  soit  en  des- 
cendant : 

la,    si,  ut,   ré,  mi,  fa,  fa^,   sol,   sol  #   (la) 

Et,  en  effet,  la  collection  des  sons  de  la  gamme  mineure, 
telle  qu'on  la  comprend  actuellement  avec  ses  variantes, 
sera  incomplète  tant  qu'elle  ne  contiendra  pas  les  neuf  sons 
employés  dans  le  mode. 

Mais  admettre  cela,  que  serait-ce  par  rapport  à  notre  ori- 
gine du  mode  tirée  de  la  progression  des  quintes  ? 

Ce  serait  admettre  que  le  mode  mineur  a  pour  origine 
neuf  quintes  et  non  plus  sept. 


Ces  lUMil'  (|iiiiil('s.  {\;\\\s  Turdrc  de  |irnL:'n'ssioii.  sdiil,  les 
siii\anl('s  : 

l'a,    iil,    sol,    n-,    1,1,    mi,    si,   la  if,    —,    sol  # 

On  Voit  (lu'il  csl  une  (piiiilc  ahsciiledans  la  si't-ic,  ?/^  J  ; 
('(die  (inintc,  OKjendrée  de  fa  f  et  (jénéralrica  de  .sv>/ J,  i//  Jf, 
fail  dclaul  ;  il  n'y  a  pins  do  liaison  oïdi'c  pf.^  ('i  .so/J,  i)lns 
de  snile.  Tordre  esl  in1eiToni|Mi,  on  tonihc  d;iiis  la  faiilai- 
sie,  dans  Tarbitraire. 

I)'aill(Mii's,  ce  /*aj  e1  ce  so/f  cxislent  assni'cnient  ;  on  peut 
s'en  servir,  mais  ils  proviennent  alors  du  mode  chromalique, 
ou  plutôt,  en  réalité,  de  sons  eniprunt(''s  au  mode  majeur 
homonyme,  comme  on  Ta  déjà  vu,  et  pas  du  tout  du  mode 
mineur,  qu'ils  ne  font  qu'adultérer. 

C'est  ainsi  qu'il  y  avait  confusion  des  idées  dans  l'esprit 
d'Halévy  quand  il  écrivait,  dans  ses  «  Leçons  de  lecture 
musicale  »,  en  1857,  que  «  la  gamme  mineure  participe  k  la 
fois  du  genre  diatonique  et  du  genre  chromatique  »,  oubliant 
sans  doute  que  les  sons  de  quinte  chromatiques  ne  peuvent 
rentrer  dans  l'octave,  dans  les  limites  de  la  gamme,  qu'après 
que  les  sons  diatoniques  y  sont  déjà  venus  prendre  tous  leurs 
places  respectives  et  premières. 

De  deux  choses  l'une,  en  effet  : 

Ou  l'on  admet,  dans  la  gamme  de  la,  la  présence  simul- 
tanée des  sons  sol  et  sol  dièze,  ce  qui  fait  de  cette  gamme 
une  gamme  de  plus  de  sept  sons,  comme  l'entendait  Jamard, 
c'est-à-dire  une  gamme  chromatique  au  moins  partielle- 
ment, 

Ou  bien  le  sol  dièze  remplace,  au  septième  degré,  le  50^ 
primitif  supprimé,  et  le  sol  dièze  n'est  plus  alors  un  son 
chromatique,  mais  un  son  diatonique,  puisqu'il  n'est  plus 
que  l'un  des  sept  sons  de  la  gamme,  —  qu'il  fait  partie  d'une 
gamme  de  sept  sons  seulement. 
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On  doit  raisonner  de  môme  pour  Taulre  prétendue  variante 
portant  sur  les  deux  sons  fa  et  fa  dièze.  Selon  qu'on  enten- 
dra les  adjoindre  tous  deux  ou  les  substituer  Tun  à  l'autre, 
il  y  aura  ^amme  chromatique  de  plus  de  sept  sons  ou 
g-amme  diatonique  de  sept  sons  seulement,  mais  jamais  les 
deux  à  la  fois;  il  faut  choisir. 

D'une  autre  façon,  on  peut  encore  ajouter  : 

Voici  le  tableau  des  gammes  naturelles,  majeure  et 
mineure,  sur  les  toniques  ut  et  la  : 


4 


(Quintes  génératrices  primitives) 


MJ'^  majeur:       ut  ré  mi  fa 

(r"  létracordes) 
M'ie  mineur:     ut  ré  mi^  fa 


soi  la  si   ut 

{ll"^  tétracordes) 

sol  la|7  si  [i  ut 


(Génératrices  :  la^?  mi^  si[;fa  ut  sol  ré) 


(Génératrices  :  ré  la  mi  si  fa#  ut#  sol  i^; 


la  si  ut#  ré 

(!'■"  tétracordes) 

la  si  ut [7  ré- 


mi  fa#  sol#  la 

(2*' tétracordes') 

mi  fa  sol  la 


(Générât l'ices  primitives) 


Qu'a-t-on  fait  de  ces  g^ammes  naturelles  ? 


Première  variante . 

On  a  commencé  par  couper  en  deux  les  seconds  tétracor- 
des majeur  et  mineur  :  sol  la  \  si  ut  et  sol  la\f  \  si\)  ut,  et 
Ton  a  cousu  aux  deux  premières  notes  du  mineur  les  deux 
dernières  notes  du  majeur,  ce  qui  a  fourni  sol  la\^  \  si  ut. 

Même  opération  pour  les  gammes  majeure  et  mineure  de 
LA  :  mi  fajj,  |  sol$  la  (tétracorde  majeur),  |  et  mi  fa  \  sol  la 
(tétracorde  mineur)  ont  donné  mi  fa  du  second  avec  so/J  la 
du  premier. 

Seconde  variante. 

Mais  on  a  été  plus  loin,  parce  que  la  distance  du  la  \^ 
(mineur)  au  si  bécarre  (majeur),  comme  celle  du  fa  (mineur) 


1.  Il  sera  donné  quelques  explications  sur  le  tétracorde  ou  demi-gamme 
dans  la  deuxième  partie. 


i 
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au  50/ J  (ina.j(3iir),    p;ir   le  \'a\\   (h^Ncmics  (l(;s  s(!(:()ii(l('.s  ;m^- 
uieiitres,  gôiiaiciil  «iiichiiic  peu. 

Et  alors  on  a  cousu  la  preiuiriv  dcnii -Liaiiiiiir  inineui'o 
avec  la  seconde  (lenii-i^anuiie  majeure  de  niènic  louique,  et 
on  a  obtenu  : 

tt'h'acordcs  iiiiiioiiis  létracordos   innjoiii's 

Kii  l'T  :     m.     IV,     lui  I',     l'a         |         sol,       la,       si,        ut 
En  LA  :     la,    si,       ut,      rc         \         mi,     lai^,     sol  i^,     la 

La  voilà  bien,  la  gamme  artificielle,  bâtarde,  comme  on 
Ta  qualifiée  à  juste  titre,  puis(iu'elle  est  altérée  (et  là,  le  mot 
altéré  est  bien  le  mot  propre),  mi-partie  mineure,  mi-partie 
majeure,  et  que  Ton  n'a  pu  persister  à  appeler  mineure,  ou 
variante  du  mode  mineur,  que  parce  qu'on  ne  s'est  pas 
rendu  compte  du  mélange  opéré,  les  lois  naturelles  étant 
mal  déduites  et  méconnues  au  temps  où  l'on  avait  cru 
pouvoir  adopter  ces  principes  erronés  dans  lesquels  on  est 
resté  depuis,  faute  d'avoir  daigné  les  revoir  et  les  contrô- 
ler de  plus  près. 

Disons  donc  qu'il  n'y  a  en  réalité  qu'une  seule  forme  de 
gamme  mineure;  le  type  en  est  fourni  par  la  gamme  de  la 
sans  aucun  accident.  C'est  la  gamme  mineure  naturelle  et 
absolument  pure. 

Elle  n'a  pas  de  note  sensible  dans  l'acception  usuelle  du 
mot,  c'est-à-dire  du  septième  degré  à  un  demi-ton  sous  l'oc- 
tave comme  en  majeur  ;  son  septième  degré  est  cà  un  ton 
de  cette  octave  et  doit  prendre  le  nom  de  sous-tonique. 

Quand,  en  le  diézant,  on  élève  ce  septième  degré  d'un 
demi-ton  pour  le  rapprocher  d'autant  de  la  tonique  et  en 
faire  ainsi  une  sensible,  on  ne  fait  autre  chose  qu'un 
emprunt  de  cette  sensible  au  mode  majeur  correspondant. 
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Si,  pour  remédier  à  rinconvénieiil  qui  résulte,  alors  de 
cette  première  altération  de  la  gamme  mineure  qui  vient 
d'introduire  une  seconde  augmentée  (trois  demi  tons)  entre 
le  sixième  et  le  septième  degré,  Ton  élève  à  son  tour  d'un 
demi-ton  le  sixième  degré,  on  ne  fait  ainsi  qu'abandonner 
davantage  le  mode  mineur  pour  retourner  d'autant  au  ma- 
jeur, car  on  a,  par  ces  deux  modifications  successives,  rem- 
placé la  seconde  moitié  de  la  gamme  de  mode  mineur  par 
la  moitié  correspondante  du  mode  majeur. 

Mais,  alors,  il  ne  fiiut  plus  dire  (ju'on  est  en  mineur  ou 
dans  une  forme  particulière  du  mode  mineur.  Non,  on  a 
ainsi  constitué  une  gamme  mixte,  artificielle,  hors  nature, 
qui  est  bien  la  gamme  malade  qu'on  a  dit,  dont  le  premier 
tétracorde  est  resté  de  mode  mineur,  tandis  que  le  second 
est  devenu  nettement  majeur.  De  sorte  qu'on  ne  peut  savoir 
lequel  est  le  plus  altéré  des  deux  modes  en  présence  et 
confondus. 

Cela  dit,  non  pas  pour  critiquer  autrement  l'emploi  de  cet 
amalgame  absolument  autorisé  par  les  lois  de  la  modula- 
tion S  mais  il  faut  reconnaître  alors  que  c'est  de  la  modula- 


1.  C'est  dans  sou  sens  propre  que  nons  cmploj'ons  ici  le  mot  modulation, 
puisqu'il  s'agit  de  changement  de  mode  seulement.  Mais  il  est  ordinaire- 
ment admis  dans  un  sens  beaucoup  plus  général,  car  il  sert  aussi,  et  plus 
souvent  encore  peut-être,  à  spécifier  les  changements  de  ton  dans  le  même 
mode.  Son  étymologie  seule  devrait  empêcher  d'admettre  celte  dernière 
signification  à  laquelle  il  est  impropre.  Faute  de  mieux,  faute  d'un  mot 
plus  précis  qui  n'existe  pas,  on  est  pourtant  forcé  de  s'en  servir  môme  dans 
ce  sens  plus  étendu,  pour  lequel  il  a  été  détourné  de  sa  signification  pre- 
mière. Il  est  d'ailleurs,  dans  le  langage  technique  musical,  quantité  d'impro- 
priétés analogues  qui  ne  sont  pas  d'une  faible  gêne  pour  l'expression  de  la 
pensée.  Le  mot  ton,  par  exemple,  est  employé  indifféremment  dans  nombre 
d'acceptions  différentes,  signifiant  tantôt  la  hauteur  du  son,  tantôt  la  gamme 
ou  sa  première  note,  remplaçant  parfois  le  mot  mode,  puis  servant  à  quali- 
fier un  intervalle,  celui  de  seconde  majeure.  On  a  encore  d'autres  mots  trop 
nombreux,  désignant  tantôt  les  intervalles  entre  les  sons  et  tantôt  les  sons 
mômes  qui  bornent  ces  intervalles  ;  tels  les  mots  :  octace,  quinte,  quarte, 
tierce^  etc.,  etc.  Ces  sens  divers  donnés  aux  mêmes  mots  permettent 
difficilement   toute    la  clarté  désirable    en   cette    matière   souvent  ardue. 


i 


—  75  — 

tion  (\r  iiiiiiiMir  on  innjrnr,  nu  invcrsoincnl ,  «ui  hicn,  si  l'on 
veul  ,  riis;ii4('  (riiii  mode  iiiixlc,  mais  |)as  auliv  cIiksc, 
ot  (in'cii  sonuiHN  les  deux  |»i'(''l('ii(|ii('s  \ai'iaiil('s  du  inndc 
miiUHii"  ne  sont  (M1  i*(''alil(''  rpic  des  nK-kniizcs  pins  on  moins 
ii'rands  des  dcnx  modes. 

Si  Ton  rejette  cette  manière  de  voir,  si  Ion  jicrsiste  à 
sontenir  (lu'il  y  a  trois  t'ornu^s  de  g'annne  mincui'c,' ,  nous 
dirons  encore  (jne  cela  même  ne  prouve  pas  l'iniV'riorlté  du 
mode  mineur  et  la  supériorité  du  niajeur,  au  contraire. 

Nous  ne  pouvons  que  répéter  ce  que  nous  avons  dit  déjà  : 
si  le  majeur  prédominait  vraiment,  comme  on  le  prétend 
avec  si  peu  de  logique,  sur  le  mineur,  il  ne  suffirait  pas 
d'une  note  unique  de  ce  dernier,  la  médiante,  (modale)  for- 
mant tierce  mineure  sur  la  tonique,  introduite  dans  une 
gamme  majeure  à  la  place  de  sa  tierce  naturelle  primitive, 
pour  en  faire  une  gamme  totalement  mineure,  ou  si  cela  est, 
c'est  que  le  mineur  a  donc  une  puissance  bien  extraordi- 
naire pour  que  le  majeur  lui  cède  la  place  aussi  facile- 
ment. 

Quant  à  la  méthode  qui  enseigne  que  Ton  a  haussé  le 
septième  degré  naturel  du  mode  mineur  d'un  demi-ton  dans 
l'intention  et  sous  le  prétexte  de  faire  disparaître  une  pré- 
tendue équivoque  qui,  sans  cela,  pourrait  naître  entre  les 
deux  gammes  majeure  et  mineure  relatives  dont  les  sons 
divers  se  trouvent  les  mêmes  et  ont  les  mêmes  noms,  cette 
méthode  paraît  l)ien  singulière. 

C'est,  en  effet,  imposer  à  la  gamme  mineure  un  des  sons 
de  son  homonyme  majeure  pour  qu'il  soit  plus  certain  que 
l'on  se  trouve  bien  dans  cette  gamme  nnneure.  En  d'autres 
termes,  c'est  prendre  un  son  et  un  signe  du  mode  majeur 
pour  marquer  qu'on  reste  bien  en  mode  mineur  !  C'est  au 
moins  étrange. 
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Et  cette  équivoque,  que  Ton  dil  possibh'  eiilie  les  t(jnalités 
sans  cette  bizarre  opération ,  n'est-ce  pas  une  plaisanterie 
renouvelée  trop  souvent? 

Voyez  les  gammes  cVul  et  de  la,  dont  les  notes  naturelles 
sont  identiques  il  est  vrai,  mais  est-ce  que  leurs  degrés  et 
le  mode  d'emploi  de  ces  degrés  sunt  restés  les  mêmes?  — 
Non,  tout  est  changé. 

Est-ce  que  les  trois  sons  capitaux  du  mode  d'ut:  fa  ut 
sol,  sont  les  mêmes  que  les  sons  capitaux  du  mode  de  la  : 
ré  la  7ni  ? 

Est-ce  que  les  cadences  inévitables,  nécessaires  entre  ces 
sons  principaux  de  chaque  mode,  ne  sont  pas  là  pour  empê- 
cher que  la  moindre  équivuciue  soit  possible  ? 

Pourra-t-on  jamais  se  croire  en  ut  majeur,  quand  de  mi 
sol  si,  et  non  pas  de  sol  si  ré,  on  arrivera  et  s'arrêtera  sur 
la  ut  7ni  la  au  lieu  de  ut  7ni  sol  ut  et  réciproquement? 

Dans  tous  les  modes,  ce  sont  les  cadences  diverses,  parti- 
culières à  chacun  d'eux,  qui  doivent  en  fixer  le  sens,  et  ce 
n'est  pas,  nous  ne  le  répéterons  jamais  assez,  une  note 
prise  hors  du  mode  qui  peut  lui  servir  d'étiquette  pour  indi- 
quer qu'on  est  bien  resté  dans  ce  mode.  Si  l'on  agit  ainsi, 
c'est  par  artifice  et  le  fait  est  de  pure  convention  ;  on  peut 
s'y  soumettre,  mais  on  peut  tout  aussi  bien  s'en  affran- 
chir. 


L'ACCORD  DE  QUINTE  DIMINUEE. 

Dans  l'établissement  du  mode  majeur  d'ut  on  a  pu 
employer  trois  accords  sur  fa,  sur  ut  et  sur  sol,  et  passer 
par  leur  intermédiaire  pour  arriver  à  la  formation  de  la 
gamme. 
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Ces  accords,  suc  fd,  ut  v\  so/,  (inOii  appclh;  parfaits  ma- 
jeurs, snul  pai'cils  loMs  les  jr<»is  cl  leurs  sous  st;  lr(»uveul, 
d'un  accncd  à  l'auli'e,  chacun  à  chacun,  resj)cc1i\  cnienl  ;'i  hi 
rpiinJo  les  uns  dos  aulres,  C(tinine  leui's  sons  louihuiuîntaux. 

*|uiiito  i|iiiiit(> 

A       iil             — —  s(»I  -  i-(' 

I        la mi  si 

Il         1   \ IT    SOL 

P(Mir  (Hahlir  le  mode  mineur"  de  la  e1  sa  ^'ammc  particu- 
lière, on  a  pu  se  servir  de  trois  autres  accords  appelés  par- 
laits  mineurs,  établis  sur  les  sons  ?'e,  la  et  mi  et  i)areils 
entre  eux. 

Les  sons  de  chacun  d'eux  sont  aussi  à  intervalle  cc)nstant 
de  quinte  des  sons  de  Taccord  voisin. 

quinte                 quinte 
mi  si 


A 

la 

fa 

II 

m 

HK 

— -  ut sol 

I,A MI 


Les  accords  de  ces  deux  séries  sont,  dans  chacune,  sem- 
blables entre  eux,  mais  différents  d'une  série  à  Tautre,  (la 
tierce  sur  le  fondamental  étant  majeure  dans  la  première  et 
mineure  dans  la  seconde);  c'est  à  cette  seule  différence  que 
Ton  doit  la  différence  des  modes. 

Or,  sur  nos  sept  sons  primitifs  de  quinte,  en  voilà  six 
pour  lesquels,  sur  lesquels,  six  accords  viennent  détre 
définitivement  établis,  sans  que  Ton  puisse  en  trouver  dau- 
tres,  de  trois  sons,  possibles  à  l'aide  de  ces  seuls  mêmes 
sons  primitifs. 

Quant  au  septième  son  si,  encore  inoccupé  comme  fonda- 
mental, ne  doit-il  pas  avoir  aussi  son  accord,  et  peut-il, 
dans  les  mêmes  conditions,  recevoir  un  accord  pariicu- 
lier  ? 
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Ce  doit  être  assurément,  mais  comment  trouver  cet  accorrl 
et  quelle  en  peut  être  la  composition  ? 

Examinons  do  nouveau  les  six  nccords  précédents  dans 
Tordre  où  ils  ont  été  obtenus  : 

Ma.ikurs  :  Mineurs  : 

FA  la  ut  —  UT  mi  sol  —  soi,  si  iv       |       hé  fa  la  —  la  ut  ini  —  mi  sol  si 

On  y  peut  remarquer  deux  accords  centraux,  Tun  ma- 
jeur :  sol  si  ré,  le  second  mineur  :  ré  fa  la,  qui  vont  pou- 
voir nous  fournir  celui  que  nous  cherchons.  La  seconde 
note  du  premier,  sol  si  ré,  la  tierce  s^,  représente  justement 
notre  dernier  son  de  quinte  que  nous  désirons  employer 
comme  fondamental,  et  nous  Fy  voyons  surmonté  d'une 
tierce  ré.  A  côté,  le  fondamental  de  l'accord  suivant  est  ce 
même  précédent  son  de  ré  surmonté  à  son  tour  d'une  autre 
tierce  fa. 

—    SI    ré  I  ré    fa    — 

C'est-à-dire  notre  son  de  quinte  central  ré,  entre  les  deux 
quintes  extrêmes  de  la  série  primitive  des  sept, 

1           2          3           4          Ji          6  7 

FA       RÉ      SI 

quintes  ayant  passé  respectivement,  l'une  fa,  de  gauche 
à  droite,  l'autre  si,  de  droite  à  gauche,  pour  arriver,  rappro- 
chées jusqu'cà  renversement,  à  former  de  chaque  coté  du  ré 
central,  chacune  une  tierce  mineure  avec  lui,  la  première, 
si-ré,  qui  n'est  que  la  seconde  moitié  de  l'accord  majeur 
soL-si-re,  la  seconde,  ré-fa,  formée  de  la  première  moitié 
de  l'accord  mineur  suivant  :  RÉ-fa-la. 

Le  premier  de  ces  trois  sons  tirés  des  accords  centraux  est 
précisément  le  si  dont  on  cherche  l'accord  spécial  possible. 

Cette  coïncidence,  avec  des  circonstances  de  symétrie  aussi 


h 
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r(Mnannial>l(^s,  nous  conlii-iiKî,  dans  V'ulér,  (raillcni's  pvôcon- 
(;ut',  ((lie  raccoi'd  de  trois  sons  cIkm'cIk'  siii'  le  son  dcrnifîr 
des  (|uinl('s  ]>riiniliv<'s,  si,  ne  peut  ('Iit  aiilr»!  ^juc  si  ré  fa 
doid  la  prondèrc  nioilié  vicnl  (TiMi-c  ('niprnnl(''('  ;i  un  accord 
de  mode  majeur  et  la  seconde  à  un  accord  i\v  njode  mineur, 
de  telle  façon  que,  d'origine  aussi  and)ii^'U('',  mi-parli 
maji^ur,  nu-parti  mineur,  cet  accord  peut  fort  bien  être 
qualitié  d'accord  neutre  ou  mixte,  in<lépendamment  de  son 
nom  iiabituel  d'accord  de  quinte  diminuée. 


LES  ACCORDS 

DE  NEUVIÈME  ET  DE  SEPTIÈME  DE  DOMINANTE  ; 

CELUI  DE  SEPTIÈME  DE  SENSIBLE. 

Ces  mêmes  accords  centraux  qui  viennent  de  nous  per- 
mettre, par  leur  sectionnement  et  la  réunion  de  leurs  moi- 
tiés voisines,  d'établir  notre  dernier  accord  de  trois  sons, 
peuvent,  en  outre,  nous  fournir,  par  leur  réunion  non  plus 
partielle  mais  totale,  et  par  l'entremise  du  son  qui  leur  est 
commun  et  va  servir  de  lien  entre  eux,  un  accord  beaucoup 
plus  complet,  plus  étendu  que  les  précédents. 

SoL  si  ré  —  RÉ  fa  la  sont  les  deux  portions  de  l'agréga- 
tion SOL  si  ré  fa  la,  bien  connue  sous  le  nom  d'accord  de 
neuvième  de  dominante. 

Cet  accord  de  cinq  sons  nous  présente,  à  part  l'adjonction 
possible  d'un  son  de  pédale  tonique,  l'agglomération  la  plus 
grande  de  sons  différents  qui  ait  été  jusqu'à  présent  em- 
ployée en  pratique  sous  le  nom  d'accord. 

Aussi  ne  peut -on  s'étonner  que,  de  cet  accord  relative- 
ment si  complet,  on  puisse  tirer  d'abord  un  autre  accord  de 
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quatre  sons  en  supprimant  seulement  sa  dernière  note  la 
qui  formait  neuvième  ;  il  nous  reste  : 

SOI.    si     ré     l'a 

c'est-à-dire  l'accord  de  septième  seulement  de  même  domi- 
nante. 

Si,  enfin,  au  lieu  de  supprimer  la  dernière  note  de  l'ac- 
cord de  cinq  sons,  on  ne  supprime  que  la  première  seule- 
ment, on  obtient  : 

SI     !•(''     fa    la 

type  des  accords  de  septième  de  sensible. 


L'ACCORD  DE  SEPTIEME  MAJEURE. 

Il  est  un  autre  accord  dissonnant  qui  peut  se  déduire 
aussi  de  la  progression  des  quintes  et  de  l'opération  per- 
mettant de  ramener  les  sept  sons  de  quintes  primitifs  en 
ordre  de  tierces  : 

m >  fa        ut         sol 

fa    —  ut   —   sol  —   IV    —    la   —   uii  —  si 
la        mi  si  < m. 

Ce  rapprochement  nous  a  fourni,  en  effet,  les  sons  de 
quinte  classés  ainsi  : 

Septièuie  majeure 

KA,         I.A,         UT,         MI,         SOL,         SI,         RK,         OtC. .  . 

Septième  majeure 

Or,  si,  dans  ce  classement,  on  a  pu  tirer  d'abord  les 
accords  de  trois  sons  :  fa  la  ut,  ut  mi  sol,  etc.,  et  si,  par 
combinaison  et  réunion  totale  ou  partielle  de  certains  de  ces 


—  s 


accords  de  Irois  snns,  <ni  a  jjii  nhlciiir  les  accurils  de.  ciiui 
ot  quntre  sons  :  —  sol  si,  rc  fa  la,  union  (hîs  accords  nia- 
jciii"  cl  nnnciir,  cl  sol  si  rd  fa,  h'm ludion  à  (juatrc  sons  du 
précédent  (|ui  constitue  un  accord  de  septième  mineure,  on 
comprend  que,  du  classement  |)ar  tierce  indicpu'î  ci-dessus, 
^n\  puisse  également  et  par  analogie  obtenii'  (Tanlres  accords 
de  (juatre  sons:  fa  la  ut  mi  et  ut  mi  sol  si,  qui  seront  des 
accords  de  septième  majeure  sur  la  tonique  ur  et  la  sous- 
dominante  FA  de  notre  gamme  primitive,  comme  il  a  déjà 
été  trouvé  un  accord  de  septième  mineure  sur  la  dominante 

SOL. 

Pour  tous  ces  accords,  on  retrouvera  plus  tard  une  origine 
tout  à  fait  analogue,  justifiée  plus  naturellement  encore, 
quand  on  les  examinera  de  nouveau  à  Taide  des  dernières 
connaissances  acquises  dans  les  harmoniques  ou  sons  par- 
tiels. 


LES  RENVERSEMENTS  DES  ACCORDS. 

On  vient  de  déduire  de  la  progression  des  quintes  tous  les 
types  classiques  des  accords  généralement  employés  dans 
l'harmonie.  Ils  se  sont  présentés  à  nous  dans  leur  état  direct 
et  il  nous  sera  désormais  loisible  de  les  renverser  comme 
bon  nous  semblera,  selon  nos  convenances  ;  la  nature  nous 
y  autorise  par  la  façon  dont  elle  nous  a  montré  les  harmo- 
niques 2,  3  et  4,  uL  .  .sol.  .ut,  c'est-à-dire  sol,  ut,  renversé 
de  utj  sol.  Les  sons  de  tous  les  accords  peuvent  être  renver- 
sés suivant  cet  exemple.  Ils  peuvent  aussi  s'écarter  les  uns 
des  autres  au-delà  des  limites  de  l'octave,  puisque  l'harmo- 
nique 3,  quinte  sur  le  second,  est  à  la  douzième  du  pre- 
mier des  sons  partiels. 
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L'ACCORD  DE  SEPTIÈME  DliMlNUÉE 
ET     CELUT     DE     NEUVIÈME     MINEURE. 

On  a  trouvé  tous  les  types  fies  accords  principaux,  disons- 
nous. 

Pour  êire  ex^^ct,  il  faut,  ajouter  A  peu  près  et  sauf  excep- 
tion, car  il  en  est  un,  incomplètement  compris  dans  les  sept 
quinies  pri[niti^es  et  qui  semble,  par  suile  et  au  premier 
abord,  plus  ai'lificiel  que  les  anti-es,  quoique  très  employé 
néanmoins.  C'est  un  accord  de  quatre  sons  dont  trois  d'entre 
eux  se  trouvent  bien  dans  la  série  des  sept  quintes,  mais 
dont  il  faut  aller  chercher  le  quatrième  son  en  dehors  de 
cette  série. 

On  nomme  cet  accord  :  de  septième  diminuée. 

Ses  formules-types  classiques  sont  :  so/J,  si,  ré,  fa,  ou  si, 
ré,  fa,  la\f.  Au  premier  coup  d'œil  sur  ces  deux  formules, 
on  voit  que  cet  accord  est  composé  de  celui  de  quinte  dimi- 
nuée, si  ré  fa,  auquel  vient  s'ajouter,  a  distance  de  trois 
demi-tons,  ou  un  ton  et  demi,  soit  à  sa  base,  soit  au-dessus 
de  lui,  un  quatrième  son  étranger  aux  sept  quintes  constitu- 
tives de  la  gamme  diatonique  et  qui  provient  de  Tune  des 
séries  de  quintes  voisines. 

Cet  accord,  qu'on  ne  peut  déduire  de  la  progression  des 
quintes,  qu'en  sortant  de  la  série  des  sept  sons  de  quinte 
primitifs  et  en  allant  chercher  un  peu  plus  loin  le  quatrième 
son  nécessaire  à  sa  composition,  cet  accord,  on  le  verra,  ne 
se  retrouve  pas  non  plus  dans  les  harmoniques  précisés  par 
Helmotz,  pourtant  jusqu'au  seizième.  Ce  n'est  qu'au-delà 
de  ce  seizième  que  nous  finirons  par  découvrir  le  dernier 
son  exigé  par  l'accord,  et,  par  suite,  la  justification  de  l'exis- 
tence naturelle  de  l'ensemble,  plus  cachée  ce|)endant  que  la 
source  des  précédentes  agrégations. 
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Quant  à  pr('S(Mit,  av<M-  la  seule,  pron^rcssion  «les  f(uintos, 
nous  pouvons  icinanpKM-  rpi-ilni-s  i\\\()  Taccord  do  (piiiilo 
diminuée  est  formé  du  son  de  (piintf;  ccnlral  cl  des  deux 
sons  exlrèmi^s  de  la  série  dos  siipt  dial(>iii<|U(;s,  sons  sy 
éclieloiiuunt  à  distance  de  Iriplc  cpiinte  lun  de  rauli(!, 

r.\,     ut,    sol.    Kl':,     la,     mi,    si 

le  son  additionnel  nécessaire  pour  former  la  septième  dinn- 
nuée  doit  être  pris  dans  la  s(Tie  générale  à  la  li'iple  rpjinte 
supérieure  ou  inférieure  de  Tun  des  extrênies  de  l'accord 
précédent;  cette  formation  embrasse  ainsi  une  série  de  dix 
quintes  originaires  déjà  vue  dans  un  préc<''(lent  chapitre,  et 
non  plus  de  sept  seulement,  ce  qui  implique  (pje  cet  accord 
est  chromatique. 

Les  deux  séries  de  quinte  : 

4  3  2  1 

FA,  Ut,  sol,  Ki:,  la  nii,  si,  fai|:,  ut#,  so^ij:,  ré  #,  la  3:}:,  am^^,  etc. 

I    -2    ;}    4   ;;    (i    7    8      u       lo 


et 


1 


etc.,  ut[7,  sol  b,  l'éb,  i.A  [7,  niib.  si^,  i'a,  ut,  sol.  hk,  la,  nii,  si 


10        9 


7     (i 
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montrent  et  la  place  des  sons  de  Taccord  dans  la  progression 
et  avec  quelle  régularité  ils  s'y  trouvent. 

On  voit  également  que  c'est  toujours  en  descendant  que 
les  sons  de  ces  accords,  comme  dans  l'accord  de  quinte 
diminuée,  si  ré  fa,  se  présentent  dans  la  progression  géné- 
rale. —  De  telle  sorte  que  la  base  de  l'accord  à  l'état  direct, 
le  son  dit  fondamental  de  l'accord,  tire  son  origine  du  plus 
élevé  des  sons  de  quinte,  c'est-à-dire  du  dernier  engendré  de 
ces  sons  dans  la  progression. 

Si  est  le  son  le  plus  élevé  des  sons  de  quinte  .servant  à  la 
composition  des  accords  si  ré  fa  et  si  ré  fa  la  [7. 
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SolJ  ost  le  plus  élevé  des  sons  do  qiilnle  originaires 
entrant  dans  laecord  sol  J  si  ré  fa. 

Pour  tous  les  accords  à  intervalles  constants  de  tierce 
mineure,  il  n'en  peut  jamais  être  autrement. 

Ces  mêmes  séries  que  nous  venons  de  voir,  peuvent  aussi 
servir  à  démontrer  comment  il  ne  saurait  y  avoir  dans  notre 
système  musical  d'accord  de  neuvième  diminuée,  puisfpTen 
prenant  dans  la  série  générale  un  cinquième  son  inférieur 
ou  supérieur,  à  la  triple  quinte  de  l'un  des  sons  extrêmes 
du  précédent  accord,  on  ne  pourrait  ajouter  en  bas  que  ut\^, 
en  haut  que  mi  $,  ne  dil'lerant  Tun  et  l'autre  que  d'un 
comma,  d'un  son  déjà  compris  dans  l'accord,  si  pour  ut  \^ 
et  fa  pour  m^  J.  Cet  extrême  rapprochement  nous  les  fait 
accepter  l'un  pour  l'autre;  il  y  a  confusion,  ou,  plus  savam- 
ment, enharmonie  entre  les  deux  sons. 

Il  est  d'autres  accords  composés  sur  lesquels  nous  passe- 
rons rapidement,  précisément  parce  qu'ils  ont  un  genre  de 
composition  analogue  au  précédent,  c'est-à-dire  que,  diato- 
niques en  partie,  il  leur  est  adjoint  une  fraction  chromati- 
que. Ces  agrégations  sont  moins  employées  que  celle  qui 
vient  de  nous  occuper. 

Citons-en  une,  très  proche  parente  de  la  dernière  et  quon 
appelle  l'accord  de  neuvième  mineure,  soit  :  sol  si  ré  fa  la\^. 

Nous  avons  déjà  vu  que  l'accord  de  quinte  diminuée,  si 
ré  fa,  n'était  qu'une  fraction  de  l'accord  de  septième  de 
dominante,  sol  si  ré  fa,  dont  on  avait  supprimé  le  son  de 
base  :  sol. 

On  peut  facilement  admettre  que  ce  nouvel  accord  de 
neuvième  mineure  provient  du  rétablissement,  comme  une 
sorte  de  pédale,  de  cette  note  de  base  au-dessous  de  Taccord 
de  quinte  diminuée  si  ré  fa,  préalablement  devenu,  comme 


) 
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il  a  v\ô  (lit  ci-dcssiis,  accord  de,  scpticine  dimiiiiK'c  par  une 
preiiiièiv  adjonction  du  id  |>. 

Ace.  scpticnie  de  dominante  :    soi.,  si  iv  ni 

—  quinte  (liniinu(''e  :  —  si  !•<'■  ri 

—  septième  diminuée  :  —  si  iv  ta.    lai? 

—  neuvième  mineure  :  soi.,  si  iv-  la,    lab 

Ainsi,  dans  les  deux  cas,  c'est  le  même  son  chromatique, 
la  I7,  qui  vient  se  joindre,  soit  à  l'accord  de  quinte  dimi- 
nuée pour  le  tranformer  en  septième  diminuée,  soit  à  l'accord 
du  septième  de  dominante,  devenant  par  suite  accord  de 
neuvième  mineure. 


POURQUOI  NOUS  N'AVONS  PLUS  QUE  DEUX  MODES 

ET  DEUX  TYPES  DE  GAMMES  SEULEMENT. 

Nous  avons  vu  que  les  quintes  primitives,  rapprochées 
entre  elles  et  ramenées  dans  une  octave,  nous  fournissaient 
directement  nos  gammes  diatoniques.  Mais  cette  opération 
directe,  déjà  faite  dans  l'octave  cVut  et  dans  l'octave  de  /a, 
et  qui  a  fourni  les  deux  modes  majeur  et  mineur,  pourrait 
également  se  réaliser  de  même  dans  les  cinq  autres  octaves, 
de  fa,  de  sol,  de  re,  de  mi  et  de  si,  en  prenant  successive- 
ment ces  différents  sons  pour  toniques. 

On  trouverait  aussi  les  gammes  : 

l'a  —  sol  —  la  —  SI  UT  —  ré  —  mi  ta  ; 
sol  —  la  —  SI  UT  -  ré  —  .mi  fa  —  sol  ; 
ré  —  MI  FA  —  sol  —  la  —  si  ut  —  ré  : 
MI  lA  —  sol  —  la  —  SI  UT  —  ré  —  mi  ; 
SI  UT  —  ré  —  MI  KA  —  sol  —  la  —  si, 

dans  chacune  desquelles  on  voit  que  les  tons  et  les  demi- 
tons  sont,  à  chaque  fois,  déplacés. 
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On  les  retrouverait,  pour  mieux  dire,  car  ces  gammes 
faisaient,  au  moyen-àge,  partie  des  divers  modes  du  plain- 
cliant,  peu  .'i  j)eu  tombés  en  désuétude,  hors  Téglise.  Plus 
tard,  au  xvm''  siècle  (1751),  un  M.  Blainville,  dont  il  est 
assez  longuement  parlé  dans  les  écrits  de  J.-J.  Rousseau,  tenta 
de  remettre  en  usage  la  gamme  spéciale  de  mz,  qui,  selon 
lui,  pouvait  constituer  un  troisième  mode  entre  le  majeur 
et  le  mineur,  entre  le  mode  (Vue  et  le  mode  de  la.  C'était 
une  erreur,  et  sa  tentative  échoua. 

La  gamme  de  mz,  pas  plus  que  les  quatre  autres,  n'a  pu 
être  remise  en  pratique. 

Pourquoi  donc  les  a-t-on  définitivement  exclues  et  n'a-t-on 
conservé  que  les  formes  qui  se  présentent  dans  les  octaves 
d'ut  et  de  lai 

Tout  simplement  parce  que  chaque  accord  de  trois  sons, 
établis  sur  chacun  de  nos  sept  sons  de  quinte,  est  définiti- 
vement acquis,  attaché  invariablement  à  ce  son,  et  doit  le 
suivre  quelle  que  soit  sa  place  dans  toute  nouvelle  gamme 
composée  des  mêmes  sons  primitifs.  Or,  comme  trois  de  ces 
accords  de  nature  pareille,  c'est-à-dire  majeurs,  ont  été  déjà 
affectés  aux  trois  cordes  principales  de  la  gamme  d'ut,  que 
trois  autres  accords,  pareils  entre  eux,  mineurs,  et  par  suite 
différents  des  premiers,  sont  employés  sur  les  trois  autres 
sons  principaux  de  la  gamme  de  la,  —  quand  les  sons  aux- 
quels ils  doivent  rester  attachés,  leurs  fondamentaux,  vont 
occuper  dans  les  gammes  nouvelles  en  perspective,  les  trois 
places  principales  de  ces  gammes  :  sous-dominante,  toni- 
que et  dominante,  il  va  nécessairement  arriver  que,  jamais 
plus,  trois  accords  de  même  nature  ne  se  présenteront 
simultanément  pour  ces  trois  places.  Il  y  aura  mélange 
entre  eux  dans  chaque  gamme  nouvelle  ;  ils  s'y  trouve- 
ront, un  ou  deux  d'une  espèce,  un  ou  deux  d'une  autre, 
et  le  troisième  d'espèce  différente,  rappelant,  les  uns  la 
forme  majeure,    les  autres  la    forme  mineure,  et  l'accord 
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noulro  (In  la  qiiinto  si,  loi-squ'ello  so  trouvora  à  Tuik!  des 
places  principales,  ik;  pourra  (jii'aii^inciiier  la  (•(uirnsioii. 
Cliacim  (les  accords  (h'jà  ulilisi's  cii  ///  rappellera  le  iiio(|<' 
niaieiir,  cliacuu  des  accords  (\v.  la,  «Ranime  de  /(t,  fei'a 
croire  au  mode  iiiineui",  (^.1  Taccord  paiMiculier  sur  si  lais- 
sera dans  un  doute  complet. 

Pour  ne  prendre  pour  exemple  qu'une  des  «^aumies  en 
projet,  la  dernière,  la  gamme  sur  si,  on  aurait  sur  la 
tonique  si  Taccord  neutre  si,  ré,  fa,  sur  la  sous-dominante 
mi  l'accord  mineur  mi,  sol,  si,  et  enfin,  sur  la  dominante 
la,  l'accord  majeur  fat  la  ut\ 

La  situation  serait  analogue  dans  les  quatre  autres  gammes. 

Ce  serait,  on  le  voit,  d'un  désordre  inextricable,  incom- 
préhensible; c'est  pourquoi  il  a  fallu  définitivement  y 
renoncer  pour  ne  conserver  que  les  deux  formes  dans  les- 
quelles se  réunissaient,  d'un  côté,  les  trois  accords  majeurs, 
et  de  l'autre,  les  trois  mineurs,  sur  leurs  degrés  principaux. 


PROCÉDÉ 


POUR  OBTENIR   INSTANTANEMENT   LES  GAMMES  DES   DEUX  MODES 
A  l'aide  de  la  PROGRESSION  DES   QUINTES. 

Voici  un  procédé  très  simple,  pour  ainsi  mécanique,   qui 
devra  se  comprendre  aisément  après  les  explications  anté- 


1.  Il  faut  noter  en  plus,  spécialement  pour  cette  condensation  dans  l'oc- 
tave de  st,  que  la  prétendue  dominante  de  cette  gamme  n'y  serait  qu'une 
fausse  dominante,  le  son /a,  qui  y  remplirait  ce  rôle,  n'étant  qu'à  une  quinte 
diminuée  et  non  pas  à  une  quinte  juste  sur  la  tonique  si. 

Et  pour  la  gamme  de /a,  ce  serait  la  sous-dominante,  si,  qui  serait  une 
fausse  sous-dominante  comme  placée  à  une  quinte  diminuée  et  non  à  une 
quinte  juste  au-dessous  de  la  tonique. 
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rieures,  et  qui  permet  le  classement  presfjue  immédiat  d'une 
progression  de  sept  sons  do  quinte  dans  Tordre  de  leurs 
deux  gammes  diatoniques,  majeure  et  mineure. 


Soit,  comme  exemple,  notre  série  de  sept  sons  de  quinte 
primitifs  : 


i""  triade 
(mode  majeur) 


1 

fa 


2 

UT 

tonique  majeure 


3 

sol 


T  triade 
(mode  mineur) 


4 

ré 


LA 

tonique  mineure 


6 

mi 


On  les  inscrit  de  la  façon  suivante  sur  deux  lignes 

2  4  6 


UT 


)-e 


mi 


1 

fa 


o 

sol 


5 

LA 


si 


en  alternant  successivement,  comme  on  le  voit  ci-dessus,  les 
sons  impairs  en  bas,  les  sons  pairs  au-dessus,  et  les  deux 
lignes  ainsi  formées  se  lisent  alors  de  la  façon  usuelle  : 

UT      ré      mi      fa      sol      la      si      (ut) 

Pour  le  mode  mineur,  on  passe  la  première  triade  qui 
vient  de  fournir  les  sons  principaux  de  la  gamme  majeure, 
fa  ut  sol,  que  Ton  rejette  à  la  fm  de  la  formule  des  quintes 
qui  se  trouve  ainsi  renversée  : 


2^  triade 
(mode  mineur) 


!'■'=  triade 
(mode  majeur) 


4 
ré 


5 

LA 

tonique 


6 
mi 


/ 
si 


1 

fa 


2 

UT 

tonique 


3 

sol 


Puis  on    procède,  comme    précédemment,    sur    les  deux 


lignes  : 


I 


II 


I 


SI) 


o 

/ 

12 

LA 

si 

UT 

4 

G 

1 

3 

ré 

mi 

fa 

sol 

et.  Ton  pont  lire  les  deux  lignes  coniine  (Tonlinaire  : 

LA      si       ut      vé      lui       fa      sol      (la) 

Quelques  applications  du  procédé  à  titre  d'exemples  : 

Soit  la  question  :  Quelles  sont  les  gammes  majeure  et  mi- 
neure construites  avec  six  bémols  ? 

La  progression  des  quintes,  qui  les  présente  dans  un  ordre 
régulier,  constamment  le  même,  nous  fournit,  en  descen- 
dant, les  six  bémols  demandés,  au-dessous  delà  seule  quinte 
fa,  qui,  dans  ces  conditions,  et  pour  compléter  le  nombre 
de  sept,  va  nous  rester  des  primitives  : 

r*  triade  T  triade 

12  3  4  5  6  7 

utb       SOL  [7       ré  [7       1       la  [7         mi  [7         si  [7       |       fa 

tonique  majeure  tonique  mineure 

La  r^  triade,  que  sa  place  va  affecter  au  mode  majeur,  uê\), 
SOL  [7,  ré  [7,  nous  indique  déjà  que  nous  allons  être  en  sol  [7 
majeur  (son  central  de  la  triade)  ;  la  triade,  la  \}  mi  [?  si  I7, 
seconde,  et  par  suite  réservée  au  mode  mineur,  nous  indique, 
d'après  sa  note  centrale,  que  nous  serons  en  mi  \^  mineur. 


Eciivons  : 

2 

SOLb 

Mode  majeur 

4 
lab 

G 
si  b 

1 

3 

0 

7 

ut  (7 

réb 

Mib 

fa 

et  lisons  :     sol^,    lab,    sib,    ut^,     i't''b»    i^iib'    ''a,    (solb), 

gamme  de  sol  [7  majeur. 
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Pour  le  mode  mineur,  nous  rejetons  ut\^  sol  [7  ré\^  à  la 
fin  de  la  série  des  sept  quint(;s,  c(;  qui  va  reporter  au  com- 
mencement le  son  quatrième  qui  se  trouvait  d'abord  ;ni 
milieu  des  sept,  et  nous  ('Ci'ivons  : 


5 

7 

2 

Mlb 

fa 

SOLb 

4 

G 

1 

3 

lab 

sib 

utb 

réb 

On  lit  :  Mib,    fa,    solb-     lab,    «ib-    l'tb-     '-''h    (mib) 

ton  mineur  relatif  du  précédent. 

Autre  question  :  Quelles  gammes,  majeure,  mineure,  par 
cinq  dièzes? 

Progression  des  quintes,  constitutives  en  ce  cas  : 


1 

± 

3 

4 

0 

G 

7 

mi 

SI 

fa# 

iit# 

SOL# 

n'#      1 

la# 

1™  triade  (majeur)  :       mi     si     fa# 
dont  la  centrale,  tonique  :      si 


2^  triade  (mineur)  : 

nt# 

SOL# 

ré  # 

la  centrale,  tonique  : 

SOL# 

2 

4 

6 

SI 

ut# 

ré# 

1 

3 

0 

7 

écrivons  :     mi 

fa# 

SOL# 

la# 

et  lisons  :         si       util:      i'é#      mi       faij:      soi  tf      la  #       (si) 

Ce  sont   les  sept  degrés  classés   dans  Tordre  du    mode 
majeur. 

Pour  le  mode  mineur,  rejetant  mi  si  /aj  à  la  fm  de  la 
série,  nous  commençons  alors  par  la  centrale  w^J, 
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n 

7 

(•> 

sci.i^ 

la# 

si 

4 

() 

1 

3 

ut  if 

ré# 

mi 

la# 

et  lisons  ainsi  les  sept  deii'rés  du  l'elatif  niincnr  : 

soL#      l:i#      si       ut#      i'é#      mi      la  if      (soi#) 


SIMPLIFICATION   DU  PRECKDKNT. 


Enfin,  si  l'on  veut  encore  simplifier  en  évitant  les  écri- 
tures ci-dessus,  on  se  borne  à  numéroter  les  sept  quintes  de 
la  série  choisie,  dans  leur  ordre. 

Soit  la  série  comprenant  trois  dièzes  : 

1       :2        3        4        5  6  7 

ré      LA      mi      si      fa  #      ut  #      sol  #. 

Pour  avoir  les  notes  du  mode  majeur  à  leur  rang,  on  lit 
les  n""'  pairs,  2,  4,  6  :   la  si  ut^,  puis  les  n'''  impairs,    1, 

3,  5,  7  :  ré  mi  fa  J  sol%;  en  tout  les  sept  degrés  de  la 
majeur  : 

LA      si      ut#      ré      mi      fa#      sol  #      (la). 

Pour  les  notes  du  mode  mineur,  on  prend  les  deux 
derniers  n"*"  impairs,  5,  1  :  fa%  sol%,  les  trois  n°'  pairs,  2, 

4,  6:  la  si  ut%;  enfin,  les  deux  premiers  n°'  impairs,  1,  3  : 
ré  mi;  ou  bien,  beaucoup  plus  simplement  encore,  on 
prend  comme  premières  notes  les  deux  dernières,  /aj, 
so/ J,  de  la  formule  majeure  ci-dessus,  et  Ton  a  : 

FA#      sol#      la      si      ut#      ré      mi       iU\^), 

c'est-à-dire,  la  gamme  de  fa(  mineur. 
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Nota.  —  C'est  ce  mode  particulier,  sans  sensible  selon 
l'acception  commune  (mineur  pur),  que  Berlioz  a  employé 
dans  sa  trilogie  de  «  U enfance  du  Christ  »,  pour  écrire 
son  ouverture-prélude  de  la  seconde  partie  :  «  La  fuite  en 
Egypte  »  ;  ce  que  lui-même,  dans  la  préface  de  «  La  fuite  en 
Egypte  »,  disait  être  «  une  petite  ouverture  fuguée,  pour  un 
»  petit  orchestre,  dans  un  petit  style  innocent,  en  fa  dièze 
»  mineur,  sans  note  sensible;  mode  qui  n'est  plus  de 
»  mode,  qui  ressemble  au  plain -chant,  et  que  les  savants 
»  vous  diront  être  un  dérivé  de  quelque  mode  Phrygien  ou 
»  Dorien  ou  mixo-Lydien  de  l'ancienne  Grèce » 

Est-il  bien  exact  vraiment,  comme  on  l'a  dit  jusqu'ici, 
et  comme  nous  venons  de  voir  Berlioz  l'écrire,  que  la 
gamme  diatonique  mineure  naturelle,  avec  son  septième 
degré  à  un  ton  entier  du  huitième,  soit,  par  cela  même, 
dépourvue  de  note  sensible? 

Nous  nous  permettons  d'en  douter. 

Aussi  allons-nous  examiner  maintenant  cette  question  de 
plus  près. 


DE  LA  SENSIBLE 

EN  MAJEUR    ET    EN    JMINEUR. 

Il  y  a,  en  effet,  dans  la  gamme  majeure,  un  son  particu- 
lier qui  en  est  le  septième  degré,  comme  il  est  septième  et 
dernier  son  de  la  série  des  quintes  génératrices  de  cette 
gamme,  et  qui  constitue  en  majeur  ce  qu'on  a  appelé  la 
note  sensible. 

Pourquoi  sensible?  —  Parce  que,  disent  les  auteurs,  elle 
fait  sentir  le  ton,  c'est-à-dire  la  tonique. 


ÎK!   — 


Placée  M  un  dcini-tnii  mi-dcssoUs  de  ('('Ile  huiiqijc;,  elle 
rapjx'llc,  raiHioncc,  la  l'ail  jucsscnlir  cl  (l(''sii(;r. 

Est-elle  la  seule  de  toul<'s  les  noies  de  la  gamme  à  pro- 
duire cet  elTet  ? 

Non.  —  La  dondnantc,  à  la  quinte  swjx'rieure  ou  ;i  la 
(innrte  inlericnrc  de  l;i  toniciue,  la  fait  (^^-alcnient  désirer  et 
pressentir. 

Voilà  déj;i  deux  sons  relatifs  qui  ont  un  rôle  seniUable 
dans  la  gamme;  ils  appellent  la  tonique. 

Ce  n'est  pas  tout.  Il  est  un  troisième  son  qu'avec  certains 
auteurs  nous  appellerons  la  sensible  descendante,  car  elle 
produit,  lorsqu'on  descend  la  gamme,  un  effet  pareil  à  celui 
que  produit  la  première  sensible  en  montant  ;  c'est  le  second 
degré  de  la  gamme,  qui,  placé  à  une  distance  de  seconde 
majeure  sur  la  tonique,  fait,  à  'a  descente,  sentir,  pressentir 
cette  tonique  inférieure,  comme  le  septième  degré,  en  mon- 
tant, fait  pressentir  la  tonique  supérieure. 

Du  reste,  ce  second  degré  possède,  en  descendant,  le  rang 
réel  de  septième,  comme  je  septième  de  la  gamme  ascen- 
dante devient  lui-même  le  second  quand  on  la  descend. 

En  ordre  ascendant  : 

12       3       4       5       6      7      8 
ut,    RÉ,    mi,    fa,    sol,    la,    si,    ut 

En  descendant  : 

12      3       4       5       ()        7       8 
ut,    SI,    la,    sol,    fa,    mi,    kk,     ut 

Voilà  donc  trois  degrés  différents  de  la  gamme  qui,  pris 
séparément,  font  sentir,  désirer,  annoncent,  appellent  la  to- 
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nique;  réunis,  ils  composent  raccord  dit  :  de  dominante, 
sol,  si,  ré  (en  gamme  (Vue),  qui  possède  au  plus  haut  point 
toutes  les  propriétés  des  trois  sons  qui  le  forment.  Il  est 
essentiellement  attractif  de  l'accord  de  tonique  fmal. 

C'est  là  un  phénomène  naturel  dont  notre  sentiment  in- 
time constate  l'existence  sans  qu'il  soit  nécessaire  d'en 
expliquer  autrement  les  causes. 

Or,  il  semble  bien  que  si  les  choses  se  passent  ainsi  en 
majeur,  il  doit  en  être  de  même  en  mineur. 

Le  septième  degré  de  la  gamme  mineure  ascendante  est,  à 
la  vérité,  moins  près  de  la  tonique  que  le  degré  correspon- 
dant en  majeur.  L'intervalle  qui  sépare  les  deux  notes  est 
d'un  ton  entier,  au  lieu  d'un  demi-ton.  Cette  distance  plus 
grande  amoindrira  peut-être  un  peu  la  faculté  d'appel  du 
septième  degré,  mais  sans  l'anéantir  complètement,  car,  si 
l'on  en  fait  l'expérience  en  montant  une  gamme  de  mode 
mineur,  on  peut  constater  que  l'audition  de  ce  septième 
degré  ascendant  fait  encore  pressentir  et  désirer  le  hui- 
tième, qui  donne  bien  ensuite  le  sentiment  d'une  conclusion 
au  moins  suffisante. 

Quanta  la  dominante,  cinquième  degré,  comme  ce  son 
occupe,  en  mineur,  identiquement  la  même  place  interval- 
laire  qu'il  avait  en  majeur,  ses  propriétés  appellatives  de  la 
tonique  ne  peuvent  que  demeurer  le  mêmes,  dans  un  mode 
comme  dans  l'autre. 

Enfin,  le  secoîid  degré  de  la  gamme  ascendante,  qui 
deviendra  le  septième  degré,  quand  on  va  la  descendre, 
est  également,  par  rapport  à  la  tonique,  à  une  hauteur  iden- 
tique à  celle  qu'il  avait  en  majeur,  et,  à  la  descente  de  la 
gamme,  il  fera,  tout  autant  qu'en  majeur,  pressentir  la  to- 
nique basse  à  seconde  majeure  au-dessous  de  lui. 


Kii  iiKMilaiil 
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1      "2      :]      i      ;;      c       7      s 

l:i        SI        lit        II'       Ml       t'.i       s(ii,       l:i 


En  (Icsccndaiil  : 

1        ti        3       i       Ji       ()       7      8 

la      SOI.      la      MI       IV       II 1.      SI       la 

Ml,  cloiuinante,  ciiKiuièiiie  degré  on  niontanl.  et  (iualrièine 
en  descendant,  quinte  ascendante  ou  quarte  descendante, 
pour  les  deux  la,  toniques  inférieure  ou  supérieure,  appelle 
aussi  bien  Tun  ou  Tautre  de  ces  sons,  qu'en  majeur,  sol, 
dans  le  même  situation,  fait  pressentir  la  tonique  ul,  haute 
ou  basse. 

Si,  second  degré  de  la  gamme  mineure  montante  et 
septième  quand  on  la  descend,  joue  le  même  rôle  que  ré 
dans  la  gamme  majeure  d'ut. 

Le  seul  troisième  son  sol,  moins  près  de  la,  sa  tonique 
voisine,  que  le  septième  degré  qui  lui  correspond  en  majeur 
(en  la  majeur,  ce  serait  sol  J),  mettra  peut-être  un  peu 
moins  d'énergie  dans  son  appel  de  cette  tonique,  mais  l'o- 
reille arrive  pourtant  à  s'en  très  bien  contenter;  finalement, 
les  trois  sons  entendus  ensemble,  mi  sol  si,  annoncent  très 
nettement  la  tonique  la  et  son  accord  de  repos. 

On  a  dit  que  ré  était  comme  une  sorte  de  sensible  de  la 
gamme  majeure  descendante. 

Le  si,  qui  occupe  en  mineur,  sur  la,  une  place  identique 
à  celle  de  ré,  en  majeur,  sur  ut,  ne  peut-il  pas  être  consi- 
déré au  moins  comme  une  sorte  de  sensible  de  la  gamme 
mineure  descendante  de  lai 

Il  serait  alors  très  remarquable  que  dans  les  deux  gammes 
de  modes  relatifs,  et  non  plus  homonymes,  la  sensible  fût 
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identiquement  la  incme  note,  c'est-à-dire,  dans  nos  deux 
modes-types,  ut  majeur  et  la  mineur,  la  même  note,  si, 
septième  de^ré  ascendant  en  majeur,  comme  septième  degré 
descendant  en  mineur,  en  même  temps  qu'il  est  la  septième 
des  quintes  originaires  constitutives  des  deux  gammes  dia- 
toniques, 

Soit  que  ion  monte, 

12      3       4      5      6     7      8 
UT    rô    ini     (a    sol    la    SI    ut 

ou  que  Ion  descente, 

1       2      3      4      5      6      7      8 
LA    sol    fa    mi    ré    ut    SI    la 

le  SI  resterait  la  sensible  unique  des  deux  modes. 

Si  Ton  joint  ainsi  les  deux  gammes  : 
octave 


7!/m :^ 

1      2      3      4      5       f)      7      8 

UT    ré     mi     fa    sol    la     si     ut    ré    mi     fa    sol    la 
8      7     <)      r,      4      3      2       1 

< m. 

octave 

la  serîsible,   proposée  comme  commune,  se  trouve  exacte 
ment  au  centre  et  entre  ses  deux  toniques  :  la  (si)  ut. 

Les  fonctions  différentes  de  nos  sept  quintes  primitives 
seraient  ainsi  bien  déterminées  : 

P  La  première  triade,  dans  Fheptacorde  des  quintes  :  fa 
ut,  sol,  comprenant  les  trois  sons  principaux  du  mode 
majeur  ; 

2°  La  triade  suivante  (seconde)  :  re,  la,  mi,  fournissant, 
à  son  tour,  les  trois  sons  principaux  du  mode  mineur; 


07 


3"  Kl  l;i  (Icriiirnî  des  sopl  (juiiitos,  pouvant  rl.rn  considérée 
coinme  double  sensible,  coiunuinc  ;iii\  deux  ;j,ainnies,  ascen- 
daiite  inajeiii'e,  descendante  niineurt;.  I/aecord  sui-  cette; 
d(>uble  sensible,  accord  de  quinte  diininu('îe,  nii.\t(;,  coniinun 
aux  deux  modes,  verrait  ainsi  sa  Ibndanientale,  connue  son 
essentiellement  attractif,  utilisée  dans  les  deux  modes, 
comme  il  l'est  lui-même  avec  une  complète  logique. 

Cette  indication  d'une  sensible  unique  pour  les  deux 
modes,  ascendante  pour  Tun,  descendante  pour  l'autre,  va 
résulter  encore  tout  à  l'heure  d'une  autre  façon  d'envisager 
les  choses. 


PROPRIÉTÉS  APPELLATIVES  OU  CONCLUSIVES 

DES  SONS  DE  QUINTE  CONDENSÉS   DANS  l'OCTAVE. 

Après  la  constatation  antérieure  des  effets  produits  par 
deux  sons  à  distance  de  quinte,  il  est  intéressant  d'étudier 
ceux  que  peuvent  nous  fournir  les  autres  sons  de  quinte, 
quand  on  les  ramène  successivement  dans  les  bornes  de 
l'octave. 

L'intervalle  de  quinte,  ou  son  renversement,  la  quarte, 
limités  par  les  deux  sons  fa,  ut,  par  exemple  : 

quai'le  quinte 

UT      —      —      FA      —      —     —      UT 

confère  à  Xut  les  propriétés  de  dominante  attractive  par 
rapport  à  /a,  qui  acquiert  celles  de  tonique,  son  de  termi- 
naison. 

L'adjonction  d'un  troisième  son  aux  précédents  ne  change 
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pas  rimprcssion.  Dans  quelque  ordre  mélodique  qu'on  les 
rencontre  tous  trois  : 

fa  —  —  —  ut    —    —    —    sol, 

OU   :      sol  —  —  ut  —    —    la, 

OU  :       i'a  sol  —  —  ut, 

OU   :       ut  —  —  fa  sol, 

FA  donne  toujours  la  sensation  du  son  conclusif,  la  sensa- 
tion de  tonique,  que  ne  procurent  pas  les  deux  autres 
sons  qui  restent  suspensifs. 

Il  en  sera  de  même  encore,  si  Ton  ajoute  successivement 
aux  précédentes,  d'abord  une  quatrième,  puis  une  cinquième 
quintes  : 

ut,    IV    —     fa,    sol 
ut,     ré    —    fa,    sol,    la 

Dans  ces  séries,  ce  sera  toujours  la  première  de  ces  quatre 
ou  cinq  quintes,  la  plus  grave  d'origine,  qui  donnera  l'im- 
pression de  tonique  conclusive. 

L'arrivée  d'un  sixième  son  de  quinte,  mi,  va  modifier 
sensiblement  cet  état  de  cboses. 

Dans  cette  série  :  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  le  mi,  sixième 
quinte,  vient,  par  rapprochement  et  renversement,  s'inter- 
poser entre /a,  première  des  quintes,  au-dessous  de  laquelle 
il  arrive  à  distance  de  demi-ton,  et  ré,  quatrième  quinte, 
sur  laquelle  il  se  trouve  placé  à  un  ton  d'intervalle. 

Et  reftèt  produit  est  tel,  que  le  mi  ne  sera  pas  seule- 
ment appellatif  de  la  première  des  quintes,  fa,  restant  encore 
son  conclusif,  mais  qu'il  le  sera  également  et  à  la  volonté  du 
praticien,  de  la  (luatrième  quinte  ré,  passant  alors  égale- 
ment à  l'état  de  son  conclusif. 


ne 


Par  rinterposition  de  mi  entre  ré  et  fa,  les  fonctions  de 
tonique  se  dédoublent  pour  ainsi  dire,  se  pailaj^^ent  entre  fa 
aire,  entre  lesquels  on  aura  di'sorniais  le  choix  pour  con- 
clure. 

Mais,  dans  cette  f^'amnne  de  six  sons,  fa,  suivi  de  sol  et  de 
la,  chacun  à  distance  d'un  ton  entier  du  son  précédent,  fa, 
sera  tonique  majeure,  tandis  que  ré,  à  intervalle  d'un  ton 
de  mi,  qui,  lui-naéme,  n'est  qu'à  un  demi-ton  du  son  suivant, 
ré  sera  tonique  mineure,  par  suite  de  la  présence  (iu  son  fa, 
à  tierce  mineure  au-dessus  de  lui. 

Nous  voyons  ainsi  apparaître  le  résultat  annoncé  précé- 
demment. Le  mi,  placé  entre  ré  et  fa,  et  les  appelant  indif- 
féremment l'un  ou  l'autre,  peut  être  considéré,  dans  cette 
gamme  de  six  sons,  ut  ré  mi  fa  sol  la,  comme  sensible 
majeure  ascendante  attractive  de  fa,  ou  comme  sensible  mi- 
neure descendante  attractive  de  re',  d'autant  plus,  notons-le, 
que  ce  ré  n'offrait  pas  l'impression  de  son  de  repos  avant 
l'introduction  du  mi  dans  celte  agrégation. 

Quant  aux  fonctions  de  dominante,  elles  se  partagent 
également  alors  entre  ul,  demeurant  dominante  de  notre 
première  quinte,  tonique  majeure,  fa,  —  et  notre  cinquième 
quinte,  la  devenant  dominante  de  la  tonique  mineure  ré. 

Si  l'on  vient  à  compléter  ensuite  la  série  diatonique  par 
l'admission  de  la  septième  quinte,  si,  on  éprouve  l'impres- 
sion d'un  changement  complet  dans  les  propriétés  des  sons 
précédents. 

Cette  septième  quinte,  par  suite  de  la  concentration  des 
sons  primitifs,  arrive  entre  la  et  ul  (octave),  dans  les  mêmes 
conditions  que  tout  à  l'heure,  7ni  entre  ré  et  fa.  Les 
fonctions  de  sons  conclusifs  remplies  jusqu'alors  par  7^é, 
mineur,  ei  fa,  majeur,  passent  innuédiatement,  par  la  seule 
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arrivée  du  si  dans  l'ensemble,  aux  deux  sons,  ses  voisins 
immédiats,  c'csl-à-dire  à  ut  sul)stitu()  dès  lors  à  /a,  comme 
Ionique  majeure,  et  à  la  substitué  à  rê,  comme  autre  son 
de  repos,  tonique  mineure. 

A  elle  toute  seule,  la  septième  f|uinle,  si,  n'a  pas  seule- 
ment, ainsi,  créé  une  nouvelle  échelle  majeure,  elle  a  égale- 
ment, et  en  même  temps,  créé  la  nouvelle  échelle  mineure  î 
C'est  comme  sensible  qu'elle  a  donné  naissance  à  la  pre- 
mière, et  ce  ne  peut  être  que  comme  sensible  également, 
qu'elle  fait  naître  la  seconde. 

Il  est  tellement  vrai  que  c'est  la  septième  quinte,  ramenée 
dans  l'octave,  qui  en  constitue  le  ton,  aussi  bien  le  mineur 
que  le  majeur,  que,  lorsqu'au  lieu  de  condenser  dans  l'oc- 
tave à''ut  les  quintes  primitives. 


1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

FA    . 

.    UT    . 

.    SOI.    . 

.     .    RÉ    . 

.     LA    . 

.    MI    . 

.    SI 

on  prend,  dans  la  progression  générale,  pour  première  des 
sept  quintes  constitutives  de  la  gamme,  la  quinte  basse  gé- 
nératrice de  fa,  c'est-à-dire,  si  bémol,  et  que  ce  soit  alors 
des  sept  quintes, 


1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

sib  • 

.    FA    . 

.    UT    . 

.    SOL    . 

.    RK    . 

.    LA    . 

.    MI 

que  l'on  vienne  à  garnir  l'octave  A'ut,  —  à  l'exclusion  du 
si  bécarre,  inadmissible  alors,  puisqu'il  ne  se  présenterait 
plus  que  comme  huitième  quinte,  —  la  condensation  de 
cette  série  donne,  dans  l'octave  lVuI, 

ut  —  ré  —  MI,  fa  —  sol  —  la,  si  [7  —  ut. 

Dans  ce  cas,  le  ré  et  le  fa  demeurent  les  seuls  sons  de 
repos,  toniques  des  deux  modes,  consacrées  telles  par  la 
présence  du  mi,  qui,  dans  cette  agrégation,  est  la 
septième    et    dernière   des  quintes  constitutives  des  deux 


1 


~  loi 

modes  relatifs,  de  sorte  (jue  c.oXU)  a^ré^nlioii  doit  se  lire 
plus  n'iiidièreineiit,  soit,  coiidciisiM'  m  inajciii-,  cnti-c  fa  et 
son  octave, 

FA  —  sol  —  la,  si  [7  —  ut  —  IV  —  mi,  i'a 

011,  en  mineur,  dans  l'octave  de  iti':, 

iiK  —  mi,  fa  —  sol  —  la,  si  ^        ut  —  rk 

formules  où  les  sons  extrêmes  sont  rendus  conclusifs,  toni- 
ques, par  leur  sensible  commune,  mi,  et  par  elle  seule,  dans 
un  cas  comme  dans  Tautre. 


DU  SOL  DIEZE 

PRÉTENDUE    SENSIBLE    DE    LA    MINEUR. 

Occupons-nous  maintenant  un  instant  du  sol  dièze,  cette 
prétendue  sensible  de  la  mineur,  selon  la  théorie  jusqu'à 
présent  couramment  admise  sans  conteste. 

Ceso/J  reste  tellement  bien  plutôt  sensible  de  la  majeur 
qu'il  est  la  septième  quinte  sans  laquelle,  non-seulement  la 
gamme  de  la  majeur,  mais  celle  de  fa  %  mineur,  ne 
pourraient  pas  exister. 

Les  sept  quintes,  sources  de  ces  gammes, 

12  3  4  5  6  7 

ré  ...  la  ...  mi  ...  si  ...  fa#  ...  ut#  ...  sol  # 

se  condensent  sous  la  forme  diatonique  majeure  : 

LA  —  si  —  Ut  #  .  ré  —  mi  —  f a  #  —  sol  #  .  la 

ou  sous  la  forme  mineure  : 

FA  if  —  sol  #.  la  —  si  —  ut  #  .  ré  -  mi  —  fa  if 
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dans  lesquelles  la  et  fa  J  offrent  bien  la  sensation  de  sons 
de  repos. 

Si  Ton  supprime  de  ces    formules  le   so/ J,    et  (jue    l'on 
joue  : 

soit  :      la  —  si  —  ut #  .  l'é  —  un  —  fa#  —  =  .  la 
soit  :      fa  if  —  =:.  la  —  si  —  ut  #  .  ré  -  mi  —  f a  # 

c'est-à-dire  ce  qui,  à  première  vue,  garde  encore  les  appa- 
rences des  deux  modes  de  la  majeur  et  de  fa  J  mineur  ; 
—  à  la  descente  aussi  bien  qu'à  la  montée,  on  entendra  nette- 
ment qu'on  n'est  plus  dans  les  tons  de  fa  J  ou  de  la  ,  qui 
ne  sont  plus  toniques,  mais  bien  dans  les  tons  de  ré  majeur 
ou  de  SI  mineur,  seuls  sons  conclusifs  de  cette  série  de  six 
sons,  et  rendus  tels  par  la  dernière  des  quintes  originaires 
qui  s'y  trouvent  employées,  par  l'w^  f  qui,  à  défaut  du 
sol  J  supprimé,  est  devenu  la  sensible  déterminatrice  des 
deux  modes,  ré  et  si. 

Ainsi,  sans  le  so/ J,  plus  de  gammes  de  /a  J  mineur,  ni 
de  la  majeur.  Le  sol  jf  est  absolument  nécessaire  pour  con- 
sacrer l'existence  de  ces  deux  toniques  et  de  leurs  deux 
gammes,  tandis  qu'il  ne  l'est  pas  du  tout  pour  créer  la 
tonique  et,  par  suite,  la  gamme  de  la  mineur,  qui  subsistent 
très  bien  sans  lui. 

C'est  donc  très  artificiellement  et  sans  nécessité  qu'on  a 
fait  de  ce  sol  J  une  sensible  de  la  gamme  de  la  mineur, 
dans  laquelle  il  devient  un  septième  degré  hétéroclite,  tandis 
qu'il  demeure,  quand  même,  sensible,  mais  sensible  indis- 
pensable à  l'existence  du  mode  majeur  homonyme,  et  que, 
sans  lui,  une  troisième  gamme^  celle  de /a  #  mineur,  n'exis- 
terait pas  davantage. 

C'eût  été  en  bannissant  ce  so/ J  de  son  ouverture-prélude 
en  /a  J  mineur,  dont  il  a  été  parlé  plus  haut,  que  Berlioz 


aurait  véritabhuiKMil  employé  co  inndc  s;iiis  sa  s(Misil)Io 
iMM^Ih*:  in;iis,  aloi's,  il  se  sciMii  f;it;il(Uii(Uit  Irotivf'  f|ii'il  ircùt 
pluîï  été  (Ml  /r^J  mineur,  mais  cii  si  mineur  (on  on  ?7i 
majeur),  l'abseiico  du  so/ J  laissant  à  Vul,^  subsistant,  toulo 
sa  puissance  tic  sensible  commune  des  modes  de  si  i'Xdaré. 


L'ACCORD    DE     SKPTIKMK    DIMINUER 
EST  UN  ACCORD  CHROMATIQUE. 

Si  nous  considérons  sol  primitif,  sous-tonique  mineure, 
comme  une  note  appellative  quand  même,  et  malgré  sa  dis- 
tance de  la  tonique  mineure  plus  grande  que  celle  qui  existe, 
en  majeur,  entre  les  7^  et  8^  degrés,  —  nous  admettrons  cepen- 
dant qu'exceptionnellement  et  dans  un  cas  particulier,  ce 
sol  puisse  être  chromatiquement  diézé,  c'est-à-dire,  en  fait, 
supprimé  et  remplacé  par  le  son  voisin  d'un  demi-ton  plus 
élevé  que  lui  ;  c'est  lorsqu'on  voudra,  en  mineur,  donner 
une  quatrième  note,  devant  lui  servir  de  base,  à  l'accord  de 
quinte  diminuée  si  ré  fa,  que  nous  avons  appelé  accord 
neutre. 

Si  l'on  cherchait,  en  effet,  à  conserver  ce  septième  degré 
de  mineur  pur,  sol,  primitif,  sous  l'accord  du  second  degré, 
si  ré  fa,  on  aurait  :  sol  si  ré  fa,  qui  n'est  autre  que  notre 
accord  de  septième  de  dominante  en  majeur,  et,  dans  cet 
ensemble,  les  trois  premiers  sons,  sol,  si,  ré,  —,  auraient 
une  allure  d'accord  majeur  de  telle  importance,  qu'elle  ferait 
immédiatement  penser  à  un  retour  au  mode  majeur,  à  cause 
de  la  quinte  juste  entre  sol  et  ré  et  de  la  tierce  majeure 
entre  sol  et  si. 

Le  moyen  le  plus  simple  d'enlever  à  l'accord  son  trop 
grand  effet  majeur,  sera  d'abandonner  le  50/  primitif  et  de 
le   remplacer  par  sa  note  chromatique   supérieure,  sol  J, 
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qui,  associé  à  l'accord  du  second  degr*',  si,  ré,  fa,  fournira 
raccord  de  septième  diminuée  avec  trois  intervalles  de  tierce 
mineure,  et  se  trouvera  ainsi  parfaitement  approprié  au 
genre  du  mode  mineur. 

Mais  comme  cet  accord  n'a  pas  encore  été  découvert  dans 
les  harmoniques,  pas  plus  qu'il  ne  nous  est  fourni  par  la 
progression  des  quintes,  mode  chromatique  k  part,  il  doit 
être,  au  moins  jusqu'à  nouvel  ordre,  considéré  comme  un 
accord  artificiel  et  d'analogie,  et  non  pas  de  déduction 
naturelle  comme  le  sont  tous  les  autres. 

Jusqu'à  nouvel  ordre,  disons-nous,  puisqu'on  doit  finir  par 
le  découvrir  dans  une  série  d'harmoniques  plus  aigus  que  le 
seul  raisonnement  permettra  de  déterminer. 

Nous  trouverons  alors  cet  accord,  vulgairement  sur- 
nommé l'accord  passe-partout,  parce  qu'il  peut  s'employer 
dans  les  deux  modes  comme  sa  partie  :  si  ré  fa,  et  comme 
la  gamme  chromatique  qui  unit  les  deux  modes,  et  dont  il 
est  issu,  —  nous  le  trouverons,  non-seulement  sous  cette 
forme  :  sol%,  si,  ré,  fa,  mais  encore  sous  une  forme  ren- 
versée qui  lui  est  identique,  à  un  comma  près  :  si,  ré,  fa, 
la\},  {sol^  et  la\^  ne  différant,  comme  on  sait,  que  d'un 
comma). 

Mais,  le  sol^,  ainsi  employé  dans  cet  accord,  ne  pourra 
pas  être  considéré  comme  une  sensible,  soit  majeure,  soit 
mineure,  sensible  qui  devrait  faire  partie  de  l'accord  de  do- 
minante, sur  mi  par  conséquent,  aussi  bien  dominante  de 
la  majeur  que  de  la  mineur,  et  ce  n'est  point  ainsi  que  se 
présente  le  so/J;  au  contraire,  associé  à  l'accord  neutre  si, 
ré,  fa,  il  ne  doit  être  considéré  que  comme  un  son  chroma- 
tique aussi  neutre  que  l'accord  auquel  on  l'adjoint,  aussi 
neutre  que  le  la  \^  que  l'enharmonie  pourra  d'un  instant  à 
l'autre  venir  lui  substituer. 


—  lof)  — 

Quand,  un  peu  [)lus  loin,  (3"  parlir),  des  liiirnioniipH'S 
nouveaux,  —  du  sci/iènir  au  livnlf  dcuxinnc,  --  smnd 
venus  nous  livrci'  les  éléments  de  la  «j-annn»'  chroniatiquc 
complète,  fournie  par  un  ^aMiérateui-  nidquc,  l;i  dé('0UV('r1(' 
do  ce  so/ Jf  parnii  ces  élémenls  neufs,  cenfirmei-a  cncoïc  To- 
ri«j:ine  chromatique  que  Ton  doit  attribuer  à  c<'  son  pai-tieu- 
lier,  étrangei',  en  principe,  aux  gammes  diatoniques  pour  cet 
emploi  spécial. 


CONCLUSION  DE  CETTE  PREMIÈRE  PARTIE. 

Dans  ce  qui  précède,  on  a  vu  ce  que  Ton  peut  tirer  du 
simple  jeu  des  octaves,  harmoniques  1,2  et  4,  et  des  quintes, 
troisièmes  harmoniques.  Ces  variantes  diverses,  expliquant 
les  origines  des  gammes  par  la  seule  progression  des 
quintes,  ont  l'incontestable  avantage  de  permettre  le  relève- 
ment de  son  soi-disant  état  d'infériorité,  vis-à-vis  du  majeur, 
du  mode  mineur,  ce  mode  prétendu  artificiel  et  malade,  qui 
n'a  été  rendu  tel  que  par  la  fantaisie  humaine,  altérant 
son  individualité  originelle  par  des  amputations  succes- 
sives de  ses  membres  naturels,  pour  greffer,  à  leur  place, 
des  membres  d'emprunt  que  la  nature  ne  lui  avait  pas  pri- 
mitivement destinés. 

La  progression  des  quintes,  seule,  nous  a  tout  livré, 
gammes  majeure,  mineure  et  chromatique,  ainsi  que  leurs 
accords  divers. 

On  va  voir  maintenant  que  les  harmoniques,  dont  on  a 
constaté  l'existence  et  mesuré  les  hauteurs,  les  distances 
respectives,  jusqu'au  seizième  à  l'heure  actuelle,  et  ce  n'est 
pas  fini,  ne  font  que  corroborer  les  précédentes  déductions 
en  les  confirmant  toutes,  sans  exception. 
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di<:uxikmiî;  i>Ain'ii<: 


LES  HARMONIQUES 

(DU  PREMIER  AU  SEIZIÈMi:.) 


ON  NE  DOIT  PAS  SE  BORNER  A  L'ÉTUDE 
DES  HARMONIQUES  D'UN  SEUL  SON, 

IL  FAUT  EXAMINER  AUSSI  CEUX  DES  AUTRES  SONS  DE  QUINTE. 

Le  xix°  siècle,  qui  nous  réservait  tant  de  surprises  dans 
toutes  les  sciences,  ne  pouvait  manquer  de  faire  progresser 
la  science  des  sons.  Vers  le  milieu  du  siècle,  les  travaux  du 
docteur  Helmholtz  sur  les  harmoniques  lui  permirent  de 
préciser  ces  sons  partiels  jusqu'au  seizième,  atteignant  ainsi 
le  quatrième  son  d'octave  au-dessus  du  générateur,  et,  s'il 
n'alla  pas  plus  loin  encore,  ce  fut  faute  de  moyens  expéri- 
mentaux suffisants,  car  il  admettait  bien  que,  théorique- 
ment, les  sons  partiels  devaient  s'étendre  à  l'infini,  à  perte 
d'ouïe. 

Mais  Helmholtz  se  borna  à  définir  ces  sons  partiels  sur  le 
générateur  ut-,  il  ne  prit  pas  exemple  sur  ses  devanciers 
des  siècles  précédents,  qui  ne  s'étaient  pas  contentés  de 
l'accord  ut,  mi,  sol,  et  en  avaient  déduit  deux  accords  sem- 
blables sur  les  générateurs  fa  et  sol,  à  la  quinte  inférieure 
et  supérieure  d'uL 

Il  ne  vint  pas  à  Helmholtz  cette  idée  bien  simple,  peut- 
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être  parce  qu'elle  était  trop  simple,  qu'il  serait  intéressant, 
en  même  temps  que  très  facile,  de  déduire,  des  nouveaux 
harmoniques  d'ut  qu'il  venait  de  découvrir,  ceux  que  pou- 
vaient avoir  les  générateurs  fa  et  sol  en  les  dénommant  à 
leur  tour,  et  enfin  les  sons  partiels  des  autres  sons  musi- 
caux, pris  successivement  chacun  comme  générateur;  en 
d'autres  termes,  de  rechercher  les  noms  que  devaient  avoir 
les  seize  sons  partiels  définis,  sur  chacun  des  divers  sons  de 
quinte  que  comprend  notre  système  musical. 

Il  nous  a  semblé  qu'un  tableau  du  plus  grand  nombre 
possible  de  ces  quintes  et  de  leurs  sons  partiels  respectifs, 
pourrait  ouvrir  de  nouveaux  horizons  et  aider  aux  investi- 
gations des  chercheurs. 

Nous  avons  donc  dressé  ce  tableau  d'après  les  travaux 
d'Helmholtz.  Besogne  aisée,  puisque  tous  les  sons  partiels, 
comme  leurs  générateurs,  sont  nécessairement,  chacun  à 
chacun,  à  la  quinte  les  uns  des  autres.  Nous  verrons  ensuite 
s'il  n'y  a  pas  quelque  enseignement  à  en  tirer. 
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On  comprondi'a  quo  nous  l'cnoncions  à  prrsont,  et  désor- 
mais, à  exclure  de  notre  examen  ultéi-ieui-  h;  cinquièmfî  liar- 
moni(jue,  qui  avait  pu  nuire  aux  aj)pré('iations  tlif'ui-ifpies 
tant  qu'il  se  trouvait  le  dernier  des  sons  partiels  connus, 
tant  qu'on  pouvait  croire  qu'il  n'y  avait  plus  rien  au-dessus 
de  lui,  mais  qui,  (maintenant  qu'il  ne  reste  pas  seul,  qu'il 
n'est  plus  le  dernier,  et  que  de  noiid)reux  harmoniques, 
supérieurs  à  lui  se  sont  révélés  et  permettent  d'expliquer  sa 
pi'ésence),  doit  au  contraire  concoui'ir,  aussi  bien  que  les 
autres,  à  la  bonne  solution  des  diverses  ({uestions  qui  vont 
se  présenter. 


DANS  LE  NOMBRE  INFINI  DES  HARMONIQUES, 

ACCORDS  ET  GAMMES 

N'EN  PEUVENT  COMPRENDRE  QUE  DES   TRANCHES 

PLUS  OU  MOINS  RESTREINTES. 

Le  temps  est  bien  passé  où  le  grand  Rameau,  faisant 
entendre  dans  son  orchestre  un  son  de  basse  (ce  qu'il  appe- 
lait la  basse  fondamentale)  accompagné  de  son  octave,  de  sa 
douzième,  de  sa  quinzième  et  de  sa  dix-septième,  pouvait 
croire  qu'il  avait  ainsi  réalisé  l'union  de  tous  les  sons 
partiels  émis  par  le  corps  sonore.  11  lui  faudrait  aujourd'hui 
non  plus  cinq,  mais  seize  instruments,  seize  parties  diffé- 
rentes, s'il  voulait  faire  entendre  ensemble  les  seize  sons 
partiels  de  l'échelle  harmonique  d'Helmholtz.  Encore  ne 
serait-ce  pas  tout,  puisqu'il  est  constant  qu'il  existe  au  delà 
une  innombrabilité  d'harmoniques  inconnus  où  l'on  se 
perd. 

Si  étendu  que  soit  le  tableau  des  harmoniques  que  nous 
venons  d'établir,  il  est  donc  nécessairement  fort  incomplet 
devant  cette  infinité  de  sons  partiels  dont  notre  entendement 
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peut  se  faire  une  vague  idée,  mais  que  nos  sens  bornés  ne 
pourront  jamais  parvenir  à  percevoir. 

Et  si  nombreux  que  puissent  être  les  sons  différents  com- 
posant n'importe  quel  accord,  cet  accord  sera  toujours  forcé- 
ment plus  incomplet  encore  lui-même,  ne  comprenant  qu'une 
portion  très  réduite  de  ces  seuls  seize  sons  partiels  jusqu'à 
présent  connus. 

Au  moins  peut-on  dire  que  les  accords  les  moins  incom- 
plets, ceux  qui  se  rapprocheront  davantage  de  la  perfection, 
seront  ceux  qui  comprendront  le  plus  de  sons  divers.  Quelque 
parfait  que  l'on  puisse  appeler  un  accord  de  trois  sons  seu- 
lement, il  faut  bien  admettre  qu'il  sera  moins  parfait,  étant 
moins  complet,  qu'un  accord  composé  d'un  nombre  de  sons 
plus  grand,  soit  quatre,  cinq  ou  six  sons  différents. 

Ce  ne  sera  que  par  séries  plus  ou  moins  restreintes  que 
les  sons  partiels  pourront  être  étudiés,  tant  au  point  de  vue 
des  accords  qu'au  point  de  vue  des  gammes. 

Les  premiers  de  ces  sons,  de  un  à  deux,  de  deux  à  trois, 
puis  à  quatre,  nous  ont  apporté  déjà  les  enseignements  les 
plus  précieux  sur  la  gamme,  ses  limites,  sa  formation  par 
les  quintes  et  les  octaves,  et  finalement  sur  les  accords  qui 
pouvaient  en  être  déduits. 

Avec  le  matériel  naturel  plus  considérable  qui  nous  est 
acquis  aujourd'hui,  on  peut  aller  encore  plus  loin.  Ces  con- 
naissances plus  récentes,  qui  ne  remontent  qu'à  environ  un 
demi-siècle,  viennent  confirmer  tout  ce  qu'on  avait  pu  déduire 
de  la  génération  des  quintes. 

Surtout  et  d'abord  pour  l'harmonie,  c'est-à-dire  pour  les 
accords  qui  servent  à  la  former,  une  portion  plus  étendue  de 
sons  partiels,  principalement  ceux  de  quatre  à  neuf,  nous 
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fournira  de  nouveaux  cléments,  d'une  haute  valeur  diuis 
leur  simplicité,  qui  fixeront  plus  directement  les  ori^nues 
naturelles  de  cettc^  harmonie,  de  ces  accords,  ton  jouis  avec 
confirmation  persistante  et  complète  des  précédentes  déduc- 
tions. 

Pour  nos  savants  du  xviii"  siècle,  les  cinq  seuls  sons  har- 
moniques qu'ils  connussent,  résonnaient  et  consonnaient 
ensemble  naturellement,  d'où,  pour  eux,  la  résonnance 
simultanée  des  sons  partiels  dans  le  corps  sonore,  semblait 
impliquer  leur  consonnance.  Ces  deux  mots,  résonnance  et 
consonnance,  semblaient  alors  pouvoir  être  confondus.  C'était 
pourtant  une  erreur  ou,  du  moins,  ce  n'était  vrai  que  pour 
les  premiers  sons  partiels,  et  la  découverte  ultérieure  d'iiar- 
moniques  se  multipliant,  en  s'écartant  de  plus  en  plus  du 
générateur,  en  même  temps  qu'ils  se  rapprochent  davantage 
entre  eux  et  viennent  révéler  successivement  des  disson- 
nances  de  plus  en  plus  grandes,  allant  même  jusqu'à  la 
discordance,  tout  en  résonnant  cependant  toujours  ensemble, 
cette  découverte  eût  sans  doute  frappé  nos  anciens  d'un 
étonnement  profond. 

Ces  dissonnances  et  ces  discordances  dans  les  harmoniques 
éloignés,  la  nature  sait  les  atténuer,  les  fondre,  les  amoin- 
drir jusqu'à  rien.  Pour  que  l'art  put  les  emplo3'er  à  l'instar 
de  la  nature,  il  faudrait  qu'il  y  mît,  comme  elle,  une  déli- 
catesse, une  perfection  d'exécution  impossibles  à  réaliser. 

Il  faut  joindre  à  cette  première  impossibilité,  cette  autre 
que,  les  harmoniques  étant  innombrables,  on  ne  saurait  les 
employer  tous.  D'où  l'on  comprend  nécessairement  qu'on  ne 
puisse,  dans  cette  innombrabilité,  en  choisir  qu'une  quantité 
restreinte  pour  en  former  les  accords  pratiques.  Cependant, 
la  nature,  toujours  présente,  vient  encore  au  secours  de 
l'art,  car  elle  joint  elle-même,  spontanément  et  inévitable- 
ment, tous  les  harmoniques  propres  à  chacun  des  quelques 
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sons  simultanés  que  Tliomme  emploie  dans  ses  accords, 
toujours  si  imparfaits,  quoi  quVjn  dise. 

# 

Dans  le  nombre  infini  des  sons  partiels,  on  n'en  a  pris  que 
quelques-uns  parmi  les  moins  éloignés  du  son  générateur, 
pour  qu'ils  soient  plus  consoimants  ou  qu'ils  ne  soient  pas 
discordants  outre  mesure.  C'est  une  sorte  de  tranche  très 
réduite  de  ces  sons  partiels,  qui  en  a  été  extraite  pour  former 
les  accords  humains.  La  tranche  la  plus  considérable  ainsi 
employée,  n'a  jamais  excédé  cinq  ou  six  sons  au  maximum. 
(Par  exemple,  en  ton  (Vue,  l'accord  de  neuvième  de  domi- 
nante, avec  pédale  tonique  (ut),  sol,  si,  ré,  fa,  la,  auquel  il 
ne  manque  qu'un  son,  la  médiante,  pour  qu'il  embrasse 
toute  la  gamme  diatonique.)  C'est  encore  cette  tranche  du 
plus  grand  nombre  d'harmoniques  possible  pour  l'homme, 
qui,  de  si  loin  que  ce  soit,  se  rapproche  le  plus  du  vœu 
naturel. 

On  peut  soutenir  que  l'art  n'a  plus  fait  ensuite,  sciem- 
ment ou  non,  que  sectionner  cette  même  tranche  en  diverses 
fractions,  pour  faire,  de  ces  fractions,  tous  les  accords  usuels. 
Ces  fractions,  qui  n'ont  plus  que  quatre  ou  trois  sons  cha- 
cune, forment  des  accords  nécessairement  moins  complets 
encore  que  celui  dont  elles  sont  extraites. 


NOS  ACCORDS  USUELS  DANS  LES  HARMONIQUES. 

Si  nos  laborieux  observateurs  du  temps  passé  avaient  eu 
connaissance  de  quatre  harmoniques  de  plus  que  ceux  qu'ils 
possédaient,  s'ils  en  avaient  connu  neuf  seulement,  ils  n'au- 
raient certainement  pas  manqué  de  remarquer  tout  d'abord 
que,  dans  ces  sons  partiels,  se  trouvait  la  quinte  (son  9)  de 
la  quinte  (son  3)  sur  le  générateur;   quinte  de  quinte  déjà 


connue  (roux,  mais  non  pas  conimo  un  |)r<Mluit  naturel 
direct. 

Soit  sui:  ut  i-^-énératcur,  outre  sa  quinte  .sr>/,  la  quiiih;  de 
ce  sol,  c'est-à-dire  ré, 

1  011  2  3  ou  6  9 

UT     —     —     —     SOL     —     —     —     F<i'; 

Celte  découverte  de  la  double  quinte  naturelle,  eût  pu  les 
amener  à  opérer,  non  plus  sur  le  géni'rateur  ut,  mais  sur  le 
générateur  fa,  antérieurement  admis  par  eux  dans  la  for- 
mation de  la  gamme,  et  qui  leur  eût  livré  sa  quinte  ut  et, 
sur  cet  ut,  la  seconde  quinte,  sol, 

1  ou  2  3  ou  6  9 

FA      —      —      —      UT      —      —      —      SOL 

c'est-à-dire  les  trois  sons  essentiels  de  la  gamme,  soit 
majeure,  soit  mineure,  compris,  tous  trois,  dans  le  même 
générateur  harmonique  ! 

Quelles  déductions  n'eussent-ils  pas  su  en  tirer? 

Ils  auraient,  d'autre  part,  certainement  remarqué  que, 
s'ils  avaient,  entre  fa  et  ut,  l'harmonique  la,  constituant, 
avec  ces  deux  sons  partiels,  l'accord  parfait  majeur,  fa,  la, 
ut,  déjà  connu,  —  un  pas  seulement  au-delà,  entre  ut  et  sol, 
le  mi  bémol,  harmonique  7,  formait  tierce  entre  les  deux 
sons -limites  du  deuxième  intervalle  de  quinte,  mais  tierce, 
mineure  sur  le  premier,  majeure  sous  le  second,  et  avec 
tous  deux  enfin,  l'accord  qu'ils  avaient  tant  cherclié,  sous 
cette  forme  même  où  ils  l'avaient  cherché,  l'accord  parfait 
mineur  : 

6  7  9 

UT,    MI  bémol,    SOL. 

Ah  î  certes,  ils  se  fussent  bien  gardés  désormais,  de 
prétendre  que  cet   accord  était  artificiel,  qu'il  n'était  pas 
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dans  la  nature,  —  puisqu'ils  rcussent  ainsi  aperçu,  venant 
*  à  la  suite  immédiate  de  leur  accord  majeur,  pour  former 
avec  lui  un  accord  de  cinq  sons,  un  accord  de  neuvième, 
absolument  classique  et  dès  longtemps  adopté  déjà,  comme 
en  prévision  de  cette  découverte  ultérieure, 

i     H     c.      7       y    ■ 

la,     la,     ni,     mit?     sol 

dont  raccord  majeur  fa,  la,  ut,  et  l'accord  mineur  i^^,  mi\^, 
sol,  n'étaient  plus  que  les  deux  sections. 

Ne  se  seraient-ils  pas  alors  demandé  à  quelle  gamme  pou- 
vait ai)parlenir  cette  réunion  de  deux  accords  fournis  par 
un  seul  générateur,  cet  accord  de  cinq  sons? 

C'est  probable.  Et  la  présence  du  mi  bémol  leur  eut  sug- 
géré la  réponse  :  gamine  de  si  bémol,  dont  fa  est  la  domi- 
nante, comme  ut  est  dominante  de  fa,  et  sol  dominante 
(Y  ut. 

Ils  eussent  été,  par  suite,  amenés  à  conlrôler  ces  indica- 
tions, en  prenant  la  dominante  de  la  gamme  qVuI  pour  le 
son  générateur  de  nouveaux  harmoniques  qu'ils  auraient 
demandé  à  la  corde  sol. 

Et  le  générateur  sol  leur  eût  répondu  en  fournissant  ses 
harmoniques  : 

4        5       6       7       9 

SOL,       SI,      RÉ,      FA,      LA 

sansdièzesni  bémols  qui  permissent  de  sortir  de  la  gamme 
iVut.  —  Par  cette  contre-preuve,  il  eût  été  pour  eux  clai- 
rement démontré  que  Tharnionique  4,  double  octave  du  gé- 
nérateur, est  plutôt,  au  vœu  de  la  nature,  une  dominante 
qu'une  tonique,  et  ne  peut  être  converti  en  tonique  que 
par  la  suppression  arbitraire  des  harmoniques  7  et  9,  et 
leur  remplacement  par  Tharmonique  8,  moins  indiqué  puis- 
qu'ils n'est  qu'un  redoublement  du  son  fondamental  4,  re- 
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doublement  lui-mènic  du  généralciir  I,  iiiihnildiic  un*  sm- 
abondance,  d'après  la  théorie  reçue. 

En  ne  comprenant  pas  le  sun  |);irliel  H  (hiiis  Tacroi'H, 
on  ne  fait  d'ailleurs  que  suivre  de  tics  loin  re\riii|)l<'  (Imiuk' 
par  de  j)lus  hardis  dans  des  suppressions  analogues. 

Ceux-là,  pour  l'accord  parfait  majeur  fourni  pai-  les 
seuls  harmoniques  4,  5  et  G,  ont,  eux,  supprime'',  d'abord  les 
sons  1,  2  et  3,  comme  suffisamment  représentés  dans 
l'accord,  savoir  :  les  sons  1  et  2,  par  l'harmonique  4,  et 
l'harmonique  3,  par  le  sixième.  Ensuite,  quand  ils  ont  re- 
doublé le  son  4,   à  laide  du  son  partiel  8  : 

4        5        0        8 
ut      mi      sol      ut, 

ils  ont,  en  même  temps,  supprimé  les  autres  sons  naturels  : 
7,  intermédiaire  entre  6  et  8,  puis  9,  etc.,  qui  ne  sont  alors 
même  plus  représentés  dans  l'accord  subsistant,  puisqu'ils 
n'étaient  pas  de  simples  redoublements,  mais  des  sons  dif- 
férant complètement  des  seuls  autres  sons  conservés. 

D'autres  ayant  ainsi  trouvé  loisible  de  mettre  de  côté  les 
sons  fa  et  la,  dans  la  série  harmonique,  sol,  si,  ré  (fa)  sol, 
(la),  pour  en  obtenir  l'accord  de  toniques,  sol,  si,  ré  —  sol—, 
on  peut,  tout  aussi  bien,  et  plus  simplement,  laisser  de  côté 
le  second  sol,  octave  du  premier  son  de  la  série, 

4       5       6       7  8  9 

sol      si     ^ré      fa      (  sol  )      la 

pour  en  tirer  la  consécration  naturelle  de  notre  accord  pra- 
tique le  plus  étendu. 

La  découverte  dans  les  harmoniques  de  cet  accord  le  plus 
complet,  pédale  tonique  à  part,  de  tous  nos  accords  usités, 

SOL,      SI.      nÉ,      FA,      LA 

devait  amener  à  ces  conclusions  inévitables  : 
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1.  —  L'accord  parfait  majeur  (ici,  sol  si  ré,  mais  aussi 
bien,  ut  mi  sol,  et  tous  autres  pareils  sont  dans  la  même 
situation),  cet  accord,  dont  on  a  toujours  fait  tant  de  cas, 
est  un  accord  tronqué,  incomplet,  fraction  seulement  de  cet 
accord  naturel  plus  étendu  de  neuvième  de  dominante. 

2.  —  Il  en  est  de  même  de  l'accord  parfait  mineur  ré  fa 
la,  reconnu  désormais  comme  aussi  naturel  que  le  précé- 
dent, mais  tout  aussi  peu  complet,  puisqu'ils  sont,  l'un  et 
l'autre,  les  deux  fractions  conjointes  d'un  accord  de  cinq 
sons. 

3.  —  On  en  peut  dire  tout  autant  des  accords  de  quinte 
diminuée,  si,  ré,  fa,  de  septième  de  dominante,  sol,  si,  ré, 
fa,  et  de  septième  de  sensible  si  ré  fa  la,  qui  ne  sont,  eux 
aussi,  que  des  fractions  diverses,  plus  ou  moins  étendues,  de 
l'accord  de  neuvième  de  dominante  dont   ils  dérivent  tous. 

4         5  6  7         9 

Ace.  :  Neuvième  de  dominante. ..  sol,      si,  ré,  fa,      la 

Parfait  majeur sol,      si,  ré, 

Parfait  mineur ré,  fa,      la 

Quinte  diminuée si,  ré,  fa 

Septième  de  dominante sol,      si,  ré,  fa 

Septième  de  sensible si,  ré,  fa,      la 

Il  est  un  autre  accord  qu'avait  pu  nous  livrer  la  progres- 
sion des  quintes,  et  que  l'on  peut  trouver  également  dans  les 
sons  partiels  d'un  même  générateur  harmonique. 

C'est  l'accord  dissonnant  de  septième  majeure,  dont  le 
type  est  :  ut,  mi,  sol,  si. 

Dans  cet  accord,  la  septième,  si,  qui  vient  s'ajouter  à 
l'accord  parfait  majeur, 

4        3         6 

ut ,     mi ,    sol , 
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n'est  autre  que  le  quinzièiiK;  son  partiel  du  ^^énératcur  ut. 

4      5       H      ir; 

UT         MI         SOI,         SI 

Ainsi,  en  arrive-t-on  à  tirer  des  harmoniques,  exactement 
les  mêmes  conséquences,  identiquement  les  mômes  accords 
précédemment  obtenus  à  l'aide  de  la  seule  progression  des 
quintes.  Ce  sont  les  mêmes  résultats.  Tous  les  accords  prin- 
cipaux retrouvés,  sauf  un  ou  deux,  les  mêmes  que  n'a  pu 
nous  fournir  la  progression  des  sept  quintes  diatoniques  et 
qu'on  peut,  jusqu'au  moment  où  nous  voici  arrivés,  persis- 
ter à  croire  artificiels,  par  exemple,  l'accord  de  septième 
diminuée,  soit  :  sol  J,  si,  rc,  fa,  ou  si,  ré,  fa,  la  \^,  et 
raccord  de  neuvième  mineure  :  sol,  si,  ré,  fa,  la  \^. 

Ce  n'est  qu'ultérieurement  que  ces  derniers  accords  seront 
justifiés  à  leur  tour. 


L'ACCORD  PARFAIT  MAJEUR 

EST  PLUS  NATURELLEMENT  UN  ACCORD  SUR  DOMINANTE 

QU'UN  ACCORD  SUR  TONIQUE. 

Puisque,  d'après  ce  qui  précède,  il  ne  serait  qu'une  res- 
triction de  l'accord  plus  étendu  de  neuvième  de  dominante, 
l'accord  parfait  majeur  fourni  par  les  sons  partiels  4,  5,  6, 
doit  être  considéré  comme  plus  naturellement  un  accord 
sur  dominante  qu'un  accord  sur  tonique.  La  nature  lui 
adjoint  immédiatement  l'harmonique  7,  qui  vient  préciser  la 
destination  primitive  et  préférée  de  l'accord  comme  accord 
de  dominante. 

Pour  le  détuurner  de  cette  destiiiati<,>n  preniièie,  un  est 
obligé  de  supprimer  cette  septième  de  dominante  naturelle, 
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et  comme  cette  suppression  simple  l'cjette  dans  une  indé- 
cision, une  imprécision  (pj'il  faut  faire  disparaître,  cause  un 
vide  qu'on  doit  s'efforcer  de  combler,  on  y  arrive  en  reni- 
plaçant  l'harmonique  7,  supprimé,  par  son  voisin  immédiat,  à 
un  degré  au-dessus,  l'harmonique  8,  qui  n'est  qu'une  octave 
du  son  générateur  en  même  temps  que  du  son  4,  fondamen- 
tal de  l'accord,  c'est-à-dire  une  simple  répétition,  Téquison- 
nance  de  l'harmonique  4. 

Ce  son  partiel  8  renforce  bien  alors,  si  Ton  veut,  l'harmo- 
nique fondamental  4,  mais  ne  fait  rien  de  plus,  n'ajoute 
rien  à  l'harmonie,  ni  plus  ni  moins  complète  avec  ou  sans 
cette  addition,  et  l'on  reste,  quand  même,  malgré  les  appa- 
rences, (les  répétitions  d'octave  ne  comptant  en  harmonie 
que  pour  un  son,  et  par  suite,  les  sons  4  et  8  que  pour  un 
seul),  on  reste  en  présence  d'un  accord  de  trois,  et  non  pas 
de  quatre  sons  différents. 

La  nature,  en  donnant  successivement  les  harmoniques  4, 
5,  6,  7,  8  {ut,  mi  sol,  si\^  ut),  semble  dire  à  l'homme  :  — 
«  Prends  telle  tranche  de  ces  sons  qui  t'agréera  le  plus  ou 
sera  la  plus  favorable  à  tes  desseins;  —  ut,  mi,  sol,  si\^, 
voilà  d'abord  l'accord  de  dominante  du  ton  de  fa;  —  mais, 
si  cela  te  plaît,  laisse  de  côté  ce  si\^,  remplace-le  par  le 
son  suivant,  et  ut,  mi,  sol,— ut  sera  l'accord  de  tonique 
sur  le  fondamental  redevenu  tonique.  » 


OBSERVATIONS  SUR  "LE  SEPTIÈME  HARMONIQUE. 


Pour  ce  si  [,,  harmonique  d'ut,  c'est-à-dire,  en  général,  ce 
septième  son  partiel  si  digne  d'attention,  les  facteurs  de 
pianos  notamment,  se  sont  si  bien  rendu  compte  des  incon- 
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vénionls  que  pouvait,  ;'i  raïKlilioii,  présenlci-  cd  liMiinnni- 
qut',  81  on  lui  laissait,  parmi  les  composants  du  son  piin- 
cipal,  toute  sa  |)uissauco  i\v.  sonorité'  naturollc,  (pi'ils  ont 
employé  parfois,  dans  certains  de  leurs  instruments  les  plus 
soignés,  un  artifice  de  physique  pour  Tiitt/'uner  ou  même  le 
faire  disparaître  complètement.  Comme  il  a  été  constaté  que, 
selon  le  point  ou  le  marteau  vient  frapper  et  mettre  en  vi- 
bration la  corde  sonore,  tel  ou  tel  harmonique  perd  d(;  sa 
force  ou  disparaît,  (\v>^  instruments  d'élite  ont  été  construits 
de  telle  sorte  que  les  marteaux  vinssent  frapper  les  cordes 
au  point  le  moins  favorable  à  l'émission  du  septième  son 
partiel  du  générateur  touché,  ce  qui  laisse  alors  toute  leur 
force  aux  accords  de  consonnance  pure. 

L'exécutant,  qui  a  besoin  cependant  de  la  dissonnance 
naturelle  de  septième  quand  il  désire  que  son  accord  rede- 
vienne appellatif,  peut  toujours  retrouver  cette  dissonnance 
en  temps  opportun,  à  l'aide  de  la  touche  spécialement 
affectée  à  la  septième  mineure,  au  si  bémol  par  exemple, 
qui  lui  permettra  de  joindre  le  son  voulu,  aux  trois  sons  de 
raccord  dit  parfait,  soit  si  bémol  à  ut,  mi,  sol. 


II 


D'après  les  observations  d'Helmholtz,  le  si  bémol,  septième 
harmonique  du  générateur  ut  (et  les  harmoniques  7,  de 
tous  les  générateurs,  sont  dans  les  mêmes  conditions),  serait 
sensiblement  plus  bas,  à  peu  près  d'un  comma,  que  le  si 
bémol  normal,  déduit  de  la  progression  des  quintes. 

Déjà,  ce  si  bémol  normal  est  de  cinq  commas  plus  bas 
que  le  si  bécarre  primitif.  L'harmonique  7  serait  donc  de 
six  commas  inférieur  au  si  primitif. 

La  seconde  majeure  de  la  à  si  comprenant  neuf  commas, 
il  s'ensuit  que  l'harmonique  si  bémol  ne  serait  plus  qu'cà 
trois  commas  au-dessus  de  la,  et  que  ce  ne  serait  plus   un 
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demi -ton,  mais  un  véritable  tiers  (h;  ton   qui   le  séparerait 
du  son  normal  la. 

De  sorte  que  ce  prétendu  si  bémol  harmonique  se  trouve- 
rait très  exactement  à  la  hauteur  de  Yut,  double  bémol,  issu 
de  la  progression  des  quintes,  —  plus  précisément,  à  la  hau- 
teur d'une  octave  de  ce  double  bémol. 

Ce  septième  harmonique  à'ut,  générateur,  serait  donc, 
dans  la  réalité,  un  V(''ritable  ut,  double  bémol.  11  est  éton- 
nant qu'Helmholtz  ne  Tait  pas  remarqué. 

Le  fait  est  suffisamment  établi  par  le  diagramme  ci-des- 
sous, qui  indique  les  commas  entre  la  et  ut,  avec  la  place  des 
différents  sons  intermédiaires. 


UT 


la##     - 
si       1—1 
I  5  I  —  i> 
4  1-13 
3  1-1   4 I 
la#     2-1  5  I 
liann.  |   1  —  \   \ 

T     I  5  1—2    utb 
14  1-13 
3  1-14 
LA     2 —  I  5  si  [7  norm. 

I  1-      I 
I-      utbb 


A  supposer  qu'Helmholtz  ne  se  soit  pas  trompé  dans  ses 
observations,  (car  rien  n'est  plus  facile  que  de  commettre 
une  erreur  dans  des  expériences  si  délicates,  quand  on  songe 
qu'il  ne  s'agit  que  d'une  différence  de  hauteur  de  son,  d'un 
neuvième  de  ton  seulement),  nous  nous  demanderons  sim- 
plement, sans  chercher  d'autre  explication  possible  du  fait, 
si  la  nature,  par  cette  exagération  descendante  du  septième 
harmonique,  n'indiquerait  pas  que,  dans  les  accords  de  trois 
sons,  dits  parfaits  mineurs,  les  tierces  mineures  (dans 
l'espèce,  sol—si\f)  pourraient  être  très  accentuées  par  un 
certain  amoindrissement  de  l'intervalle  qui  les  forme. 


(juoi  ((ii'il  en  soit,  du  rostn,  les  Inlci-jinccs  du  IcmiK-i'a- 
mciit  font,  en  j)r;ilique,  dispin-aitrc  ces  imaiiccs  naliiicINîs, 
si  certaines  qu'elles  soient  sans  doute.  Aussi,  ifa-t-on  |)as 
eru  devoir,  dans  ces  recherches,  en  tt^nir  aul renient,  compte. 


L'HARMONIQUE  1),  NKUVIKMK  1)1<   D0M1NANT1<:. 

Au  point  de  vue  des  accords,  Tliarmonique  9,  qui  suit  la 
réplique  d'octave  du  générateur  (son  8),  vient  encore 
appuyer  sur  la  préférence,  la  prédilection  de  la  nature  pour 
l'accord  de  dominante,  auquel  elle  ajoute  ainsi  une  neuvième 
diatonique. 

Mais  alors,  et  en  même  temps,  nous  la  voyons  produire  le 
son  partiel  8,  entre  deux  secondes,  entre  les  sons  7  et  9,  c'est- 
à-dire,  avec  eux,  dans  un  état  de  dissonnance  complet. 
Seules,  la  perfection  et  la  ténuité  de  cette  réalisation  na- 
turelle de  dissonnance,  l'empêchent  d'être  choquante,  et  il 
nous  est  interdit  de  l'imiter,  autrement  que  de  fort  loin  et 
très  grossièrement. 


LES  HARMONIQUES  INDIQUENT,      • 
OUTRE  LES  ACCORDS,  LEURS  RENVERSEMENTS. 

Etant  donné  cette  particularité,  qu'un  son  partiel,  une  fois 
acquis,  se  retrouve  désormais  répété,  dans  les  harmoniques 
aigus,  d'octave  en  octave,  il  s'ensuit  qu'on  doit  rencontrer 
dans  ces  sons  partiels,  tous  les  renversements  de  tous  les 
accords  possibles. 

Examinons  donc  les  harmoniques  à  ce  point  de  vue. 
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Les  deux  premiers  sons  parliels,  lU ul,  ne  sont  con- 
sidérés que  comme  des  équivalents. 

Les  harmoniques  2  et3,  ut... sol,  forment  les  deux  tiers 
d'un  accord  qui,  faute  de  tierce  entre  la  basse  (;t  la  quinte, 
ne  peut  encore  être  qualifié  de  majeur  ou  de  mineur. 

Les  harmoniques  3  et  4,  sol.. ut,  sont  le  renversement, 
par  intervalle  de  (juarte,  des  deux  sons  précédents,  toujours 
fraction  d'accord. 


RENVERSEMENTS  DE  L'ACCORD  PARFAIT  MAJEUR. 

Les  harmoniques  3,  4  et  5,  sol.  .ut .mi,  présentent,  en 
première  li<^nie,  le  second  renversement  usuel  de  l'accord 
dit  parfait  majeur,  qui  ne  se  trouve  qu'ensuite,  en  son  état 
le  *plus  rapproché,  direct  ou  fondamental  comme  il  est  d'u- 
sage de  l'appeler,  sous  les  n'''  4,  5  et  6,  ut. mi. sol. 

Les  harmoniques  5,  6  et  8,  mi. sol.  .ut,  constituent  le 
premier  renversement  du  même  accord  qui  vient  d'appa- 
raître ainsi  successivement  sous  ses  trois  formes,  d'abord 
de  second  renversement,  puis  directe,  et  enfin  de  premier 
renversement. 

N'oublions  pas,  cependant,  que  ce  ne  sont  là  jamais  que 
de  simples  tranches  de  trois  sons,  extraites  arbitrairement, 
à  des  hauteurs  diverses,  de  l'ensemble  général  des  sons  har- 
moniques, et  que  l'on  n'en  fait  ni  plus  ni  moins,  qu'on 
n'agit  pas  autrement,  pour  en  extraire  tous  les  autres 
accords. 


\ 
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RENVKHSKMKNTS  DE  L'ACCORD  l'AHKAIT  MINEUH 


La  tranche  qui  permet  de  constituci-  Taccord  parfait  nii- 
iKMir  a  le  (l('>savantai;'e,  sur  la  précédente,  (h'  vnir  son  iji'cinicr 
son,  celui  dit  lundanienta!,  pris,  non  plus  sur  une  octave 
du  génératcMir,  mais  sur  une  quinte  dr  ce  même  générateur. 

Est-ce  un  désavantage?  Le  fait  met-il  vraiment  l'accord 
en  état  d'infériorité  naturelle  avec  le  précédent?  Nous  nous 
permettrons  seulement  d'en  douter.  D'autant  plus  que,  si 
Ton  y  a  fait  attention,  on  a  pii  remarquer  (pi<'  c'est  sur  le 
mênu^  son  de  quinte,  à  l'octave  inféri(;ure,  (lu'à  l'état  de  second 
renversement,  s'est  montré  d'aboi'd,  dans  les  harmoniques, 
l'accord  parfait  majeur  lui-même. 

Les  deux  accords  se   présentent  en    effet  ainsi,  à   leur 


origme 


Majeur  : 
3        4      5 

Dans  les  harmoniques  îVut,    !^()L   ut   mi 
Dans  ceux  de  sol   ....   ,     i^É  sol  si 


Mineur  : 

i>        7        9 

SOL    SI  [7    RÉ 

KÉ         FA         LA 


Et  quand  on  rétléchit,  d'ailleurs,  que  l'accord  majeur  a 
été  déduit  des  seuls  sons  partiels  3,  4,  5,  (ou  4,  5,  6),  à 
l'exclusion  de  tous  les  autres,  on  admet  bien  plus  aisément 
que  le  mineur  puisse,  à  son  tour,  provenir  des  sons  suivants, 
6,  7,  9,  sans  avoir  à  se  préoccuper  outre  mesure  des  sons 
partiels  précédents. 

C'est  à  l'état  direct  que  cet  accord  parfait  mineur  a  le 
mérite  de  s'offrir  à  nous  pour  la  première  fois,  aux  hai'mo- 

niques g      7      \) 

Nous  venons  de  le  voir  sur  sol  générateur  :     ré     fa     la 


ques 


Son   premier  renversement  est  formé  par   les  harmoni- 

7     9     12 

FA      LA        RÉ 

9      r^      14 
Et  son  second,  par  les  harmoniques, 


LA       RE 


FA 
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Les  trois  états  de  Taccord  se  suivent  ainsi  plus  réguliè- 
rement que  ceux  (le  l'accord  iniijcîur. 


KENVERSlùVlENTS  DES  AUTRES  ACCORDS. 

Le  troisième  accord  de   trois  sons,  dit  de  quinte   dimi- 
nuée, se  révèle  aussi,  d'abord  à  l'état  direct,  dans  la  série 

5     6 

SI       RÉ      FA 


des  harmoniques  ,         (même  générateur,  sol). 


Ses  renversements  sont  représentés,  le  premier,  sous  les 

6      7    10  7      10      12 

n"^     ,  et  le  second,  aux  chiffres 

RE      FA      SI  FA        SI  RE 

L'accord  de  quatre  sons,  dit  de  septième  de  dominante, 
trouve,  dans  les  harmoniques,  ses  renversements   comme 

suit  : 

L-*   .  ^-       4         4      5     6     7 
Etat  direct  : 

SOL      SI      RE      FA 

1er  .5678 

jer  renversement  : 

SI      RK      FA     SOL 
Oe  ,  6        7        8       10 

2^  renversement  : 

RE      FA      SOL      SI 

3   renversement  : 

FA    SOL       SI        RE 

L'accord  de  quatre  sons  de  septième  de  sensible  trouve  son 

5      6      7      9 

état  direct  aux  chiffres  : 

SI       RE     FA       LA 
1er  ,  6        7        9        10 

son  r'  renversement  : 

RE     FA       LA        SI 
.  7        9         10        12 

son  second  : 

FA      LA        SI  RE 

,      ...  9      10      12      U 

et  son  troisième  : 

LA        SI         RE         FA 

L'accord  de  neuvième  de  dominante,  (cinq  sons),  le  plus         | 


■)<\ 


complet  de  tous,  ((iie  nous  avniis  vu   ;i    r(H;it  direct  sous  les 

i       .'i      (i      7       1» 

miiiicrns  trouve  ses  renversements  comme  suit  ; 

SOI,     SI       m.      l'A       i.\ 

son   I     : 

SI       UK       lA     S«t|,      I.A 

.  ,  (')      7      S      :)      10 

son  z'  (théorique)  : 

KK      lA       SOI,     I.A        SI 

son  3    (id.)  : 

^  '  FA     SOI,     I.A        SI         lu': 

sou  i'    id.)  ; 

'  LA        SI         KK         lA       SOI, 

Ces  trois  derniers  renversements  ne  sont  pas  admis  en 
pratique  sous  ces  formes  primitives.  On  exige  (jue  le  son 
de  neuvième  (/a,  dans  notre  espèce),  à  cause  de  sa  grande 
dissonnance,  reste  toujours  le  son  le  plus  élevé  de  l'accord, 
situation  où  il  dissonne  moins  durement. 

On  ne  pourrait  d'ailleurs  réunir  que  bien  difficilement 
dans  un  accord  usuel,  comme  dans  les  2"  et  S""  renverse- 
ments ci-dessus,  les  quatre  sons  rapprochés,  7,  8,  9,  10, 
{fa  sol  la  si).  A  seconde  majeure  Tun  de  l'autre,  ils  forment 
une  triple  dissonnance  trop  désagréable. 

Pour  satisfaire  à  ces  exigences,  on  peut,  dès  à  présent, 
supposer,  à  la  suite  de  nos  harmoniques  déjà  connus,  un 
dix-huitième  son  partiel,  non  encore  acquis,  mais  qui  re- 
présenterait la  neuvième  dont  il  serait  loctave  haute. 

Sur  trois  renversements  que  cela  peut  nous  permettre, 
deux  au  moins  deviendraient  admissibles  dans  l'application 
pratique.  Ce  seraient  :  1°  le  deuxième,  alors  constitué  par 

,        ,  .  0      7      8      10      18 

les  harmoniques  : 

HÉ      FA     SOL       SI  LA 

,    Oo      1        .         •     •«  7         8         10         12         18 

et  2  ,  le  troisième  : 

FA     SOL        SI         RI-;         LA 

Quant  au  quatrième,  il  n'est  jamais  possible,   puisqu'il 
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ne  reste  que  le  son  la  à  faire  passer  à  la  basse,  et  qu'il  vient 
d'être  dit  que  ce  son,  constituant  la  neuvième,  doit  demeu- 
rer à  laigu  de  Taccord,  dans  tous  ses  états. 

Nous  ne  donnons  bien  entendu  l'indication  des  renverse- 
ments ci-dessus  que  comme  des  exemples  et  seulement  pour 
appuyer  cette  assertion  que  les  sons  partiels  non  seulement 
autorisent,  mais  fournissent  eux-mêmes  les  renversements 
les  plus  divers. 

Il  est  tel  autre  accord  diatonique  qui,  complet  à  l'état 
direct,  dans  la  série  des  seize  premiers  harmoniques,  ne 
trouvera  tout  ou  partie  de  ses  renversements  qu'à  laide  des 
harmoniques  supérieurs  au  seizième.  Ainsi  celui  de  septième 
majeure, 

4       5       6        15 
ut      mi     sol       si 

dont  la  septième  ne  se  découvre  qu'au  quinzième  son 
partiel,  aura  bien  encore  son  renversement  premier, 


5 

6 

8 

15 

OU 

5 

6 

15 

16 

mi 

sol 

ut 

si 

mi 

sol 

si 

ut 

par  le  remplacement  du  son  4  par  le  son  8  ou  le  son  16,  et 
son  deuxième  renversement, 


6 

10 

15 

16 

OU 

3 

4 

10 

15 

sol 

mi 

si 

ut 

sol 

ut 

mi 

si 

par  la  substitution  du  son  partiel  10  au  son  partiel  5  ou 
par  le  remplacement  du  son  6  par  le  son  3,  etc.  ;  mais  le 
troisième  renversement,  (la  septième  si,  harmonique  15,  à 
la  basse),  ne  pourrait  être  autorisé  que  par  des  harmoniques 
plus  élevés  que  ceux  précisés  par  Helmholtz. 


I 
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ACCORDS  COMPOSIvS. 

D'autres  agrégations  sont  plus  ou  inoins  IVcqueninicnt 
employées.  On  peut  les  appeler  accords  composés.  Tons  l<;s 
sons  qu'elles  comprennent  ne  se  retrouvent  pas  au  complet 
parmi  les  seize  harmoniques  jusqu'à  présent  définis,  pas 
plus  que  nous  ne  les  avons  trouvés  au  ((jmplet  parmi  les  sept 
sons  de  quinte  constitutifs  de  la  gamme  diatonique. 

Pour  les  compléter,  il  est  nécessaire,  soit,  d'aller  recher- 
cher les  sons  délaillants,  parmi  les  harmoniques  d'un  géné- 
rateur voisin,  ou  bien,  de  se  demander  si  ces  défaillants 
ne  seraient  pas  au  nombre  des  sons  partiels,  encore  incon- 
nus, supérieurs  aux  seize  harmoniques  d'Helinholtz. 

L'accord  de  septième  diminuée,  dont  on  a  déjà  parlé, 
(première  partie),  se  trouve  dans  ce  cas.  Il  se  compose  des 
harmoniques  5,  6,  7,  (quinte  diminuée),  accord  auquel  on 
adjoint  un  quatrième  son,  jusqu'à  présent  injustifié,  et  qui  se 
trouve  placé  à  un  intervalle  de  tierce  mineure  au-dessous 
ou  au-dessus  de  cet  accord  de  quinte  diminuée. 

Ce  son  complémentaire  pourra  trouver  sa  justification 
parmi  les  harmoniques  nouveaux  qui  se  révéleront  au-dessus 
du  seizième. 

C'est  également  dans  ces  harmoniques  supérieurs,  qui 
nous  apporteront  les  éléments  de  la  gamme  chromatique, 
que  Ton  pourra  trouver  le  son  de  neuvième  mineure  néces- 
saire pour  la  composition,  soit  de  Taccord  sol,  si,  ré,  fa, 
la  [?,  particulier  au  mode  d^ut  mineur,  (variante  ou  mode 
mixte),  soit  de  l'accord  mi,  sol  J,  5^',  ré,  fa,  mode  de  la 
mineur,  (également  variante,  mode  mixle). 

Ce  sont  là  des  agrégations  tenant  plus  du  mode  chroma- 
tique que  du  véritable   mode  mineur.    Il  est  tout   simple 
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qu'on  ne  lus  1n»uv(;  pas  cotriplùtes  dans  les  seize  premiers 
sons  partiels,  plus  particulièrement  destinés,  semhle-t-il,  à 
la,  justification  des  gammes  et  accords  diatoniques,  tandis 
qu'elles  seront  autorisées  par  des  harmoniques  qui  se  révé- 
leront i)lus  tard,  et  qui  se  trouveront  plus  rapprochés  les  uns 
des  autres,  —  à  une  distance  moyenne  de  demi-ton. 


LES   DEUX   MODES  : 

LEURS    QUINTES,    LEURS    TIERCES,    LEURS    ACCORDS. 

Le  générateur  fa,  avec  ses  4%  6''  et  9*"  harmoniques, 
c'est-à-dire  avec  /a,  harmonique  4  (redoublement),  avec  ut, 
harmonique  6,  quinte  du  fa  précédent,  et  avec  sol,  harmo- 
nique 9,  double  quinte  de  fa,  —  fournit  les  trois  sons  princi- 
paux du  mode  majeur  type,  fa. .  .ut, ,  .sol.  Le  premier  accord 
majeur  est  compris  dans  les  harmoniques  4,  5,  6,  fa,  la,  ut; 
la  tierce  majeure,  la,  harmonique  5,  se  trouvant  insérée 
dans  le  premier  intervalle  de  quinte,  entre  4  et  6. 

Que  Ton  prenne  maintenant  les  harmoniques  4,  6  et  9  du 
générateur  ré,  on  trouvera,  en  ces  mêmes  points,  les  trois 
quintes  ré. .  .la. .  .mi,  semblables  aux  trois  sons  principaux 
déjà  fournis  par  fa,  puisque  les  quintes  sont  toujours  inva- 
riables, ni  majeures,  ni  mineures,  toujours  justes,  dans  les 
deux  modes. 

Mais  alors,  pour  ne  pas  rester  sur  place,  —  au  même 
niveau  (où  nous  ne  pourrions  trouver  que  des  indications 
nécessairement  pareilles,  c'est-à-dire  des  accords  majeurs, 
d'où  découlerait  la  gamme  majeure  de  la),  et  pour  obtenir 
quelque  chose  de  nouveau,  —  ce  ne  sera  plus  dans  le  premier 
intervalle  de  quinte,  entre  ré  et  la,  que  nous  irons  chercher 
une  tierce  fournissant  un  accord  avec  les  deux   sons   de 


I 


! 
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qiiinlt»  voisins,  —  c.'t'si  diiiis  le  sccninl  jnlcrN  mIIc  de  (jiiinle, 
entre  la  et  mi  (()  e(  \))  (\\\\\  r;iU(li-;i  cliei-clici-  <•!  tioiiNtr  un 
li;n-nittni(jne  fornianl  tierce  dans  ccl  intervalkî.  (!et  liarnio- 
ni(|ne  existe,  c'est  riiarnioni(jne  7,  cl,  piuir  le  j^énératenr  ?v.^ 
dont  nous  nous  occupons,   cet   harnioniriue   7   est  ut,  qui, 

dans    rintervalle    de    quinte    la -mi,    loiinc;    tierce 

mineure  sur  la  et  tierce  majeure  sous  mi,  ce  qui  constitue 
un  modèle  de  l'accord  parfait  mineur  que  Ton  pourra  cons- 
truire sur  les  trois  sons  principaux  ré. .  .la. .  .mi  : 

LA,   UT,  .MI,  qu'on  vient  de  trouver,  harmoniques  6,  7,  0 
de  ré, 

RÉ,   FA,   LA,   qu'on  trouvera  aux  harmoniques  G,  7,  9  de 
sol, 

et  Ml,  SOL,  SI,    qui   se  préseiite  aux   harmoniques  0,    7,    0 
de  la. 

En  somme,  pour  le  mode  majeur,  le  générateur  fa  nous 
livre  les  trois  sons  principaux  du  mode  fa.  .  .ut.  .  .sol  et  le 
premier  accord  majeur  fa  la  ut,  comme  ut,  générateur, 
donnera  :  ut,  mi,  Soi,  et  sol  :  sol,  si,  ré. 

La  gamme  naturelle  de  mode  majeur  peut  donc  trouver 
son  origine  dans  ces  trois  accords  fournis  sur  ses  trois  cordes 
principales  et  combinés  ensemble. 

Par  contre,  pour  le  mode  mineur,  le  générateur  ré  nous 
donne  les  trois  sons  principaux  du  mode  :  ré.  .  .la.  .  .mi,  et 
le  second  accord  mineur  la  ul  mi,  alors  que  le  premier 
figure  aux  harmoniques  du  générateur  sol,  6,  7,  9,  ré  fa  la, 
et  le  troisième,  m  sol  si  aux  harmoniques  6,  7,  9,  de  la. 

Et  de  la  combinaison  de  ces  trois  accords  peut  se  former 
la  gamme  naturelle  du  mode  mineur. 
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II.  N'Y  A  PAS  D'ACCORD 

DE  SEPTIÈME  DE  DOMINANTE  EN  MODE  MINEUR  PUR, 

C'EST-A-DIRE  NATUREL. 

En  majeur,  on  a  pu  préciser  Faccord  ut,  mi,  sol,  comme 
accord  conclusif  de  tonique,  en  supprimant  le  septième  har- 
monique si  \}  qui  Tavait  fait  accord  de  dominante,  majeur, 
et  en  remplaçant  cette  septième  par  l'octave  du  fondamental, 
harmonique  8  voisin,  ce  qui  a  donné  ui  mi  sol  ut.  —  En 
mineur,  aux  6,  T  et  9^"  harmoniques  du  générateur  hé  (la, 
ut,  mi),  on  ajoutera  l'harmonique  12  fournissant  le  redou- 
blement de  l'harmonique  6  ;  l'accord  sera  donc  la  ut  mi  la, 
et  ce  redoublement  du  fondamental  affirme  le  caractère  de 
l'accord  qui  devient  bien  ainsi  accord  conclusif  de  tonique 
mineure.  En  ce  cas,  le  générateur  situé  à  la  quinte  infé- 
rieure du  fondamental  remplit  le  rôle  de  sous-dominante. 

Mais,  en  majeur,  on  avait  une  septième  pour  l'accord  de 
dominante  :  le  si  \}  sur  ut,  mi,  sol  ;  n'a-t-,on  pas  de  septième 
semblable  ou  analogue  en  mineur?  Par  exemple,  une  sep- 
tième sur  l'accord  de  dominante  mi  sol  si  en  la  mineur? 

Non.  Les  harmoniques  ne  portent  pas  trace  d'un  son  de 
tierce  pouvant  former,  par  son  addition  à  l'accord  mineur 
de  trois  sons,  l'accord  de  septième  de  dominante  mineure. 
Et  cela  s'explique.  Quelle  tierce  pourrait-on  en  effet  super- 
poser à  mi,  sol,  si'!  La  tierce  ré,  qui,  avec  les  deux  sons 
précédents  de  l'accord,  reformerait  l'accord  majeur  sol,  si, 
ré.  On  aurait  beau  y  laisser  comme  basse  la  dominante 
mineure  mi,  le  mineur,  dont  l'accent  est  plus  doux  et  comme 
légèrement  voilé,  serait  absorbé  par  l'éclat  et  la  sonorité 
plus  pleine  du  majeur.  On  retomberait  donc  involontaire- 
ment en  plein  mode  majeur. 

Aussi  n'y  a-t-il  pas  d'accord  de  septième  de  dominante 
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naturel  en  iniiUMir.  Mais,  coiniiKî  on  cii  voulait  un,  quand 
inrine  et  à  tout  prix,  ou  a  icmplac»';  \v,  défaillant  par  Taccord 
de  septième  de  doniinant(;  du  mode  majeur  homonyme.  Ce 
qui  permet  h  tous  les  traités  (riiarmonic.  (raffirmcîr  (\\]('  rac- 
cord de  dominante  est  le  même  en  majeur  et  im  mineui-. 

En  efTet,  on  a  majorisé  mi,  sol,  si  en  mz,  sol  J,  si,  puis 
ajouté  la  tierce  mineure  sur  si,  qui  est  ré,  ce  qui  a  donné 
mi,  sol  J,  si,  ré  :  exactement  l'accord  de  septième  de  domi- 
nante de  la  majeur  (harmoniques  4,  5,  6,  7  de  mi  généra- 
teur). 

Le  procédé  est  absolument  artificiel,  hors  nature,  et,  quand 
on  emploie  en  la  mineur  cet  accord  mi  soljf,  si  ré,  il  est 
indéniable  que  c'est  l'accord  du  mode  majeur  que  Ion  fait 
changer  de  mode,  passer  de  son  mode  naturel  dans  le  mode 
voisin  qui,  de  mineur  pur  qu'il  était,  se  trouve  d'autant 
altéré,  mélangé  de  majeur,  par  cette  introduction  anormale. 

On  comprend  aisément  quelle  difficulté,  quel  étrange 
résultat  amène  cette  opération. 

Un  accord  majeur  appellatif  :  mi  sol^  si  ré,  —  qui,  nor- 
malement, devrait  avoir  pour  lui  succéder  un  accord  conclu- 
sif  majeur  :  /a  ut  f  mi  la,  —  trouve  au  contraire  pour 
conclusion  l'accord  mineur  de  môme  tonique  :  la  ut  mi  la, 
nécessaire  pour  terminer  le  morceau  en  mineur  comme  il 
avait  débuté.  C'est  une  anomalie  devant  laquelle  on  a  bien 
longtemps  hésité  avant  d'en  admettre  l'adoption,  contre 
toutes  les  indications  naturelles. 
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EFFETS  DIFFERENTS  DES  DEUX  MODES. 
DUS  A  UN  PHÉNOMÈNE  PHYSIQUE. 

II  nous  paraît  amplement  démontré  que  le  mode  mineur 
vrai,  n'a  rien  de  plus  artificiel  que  le  majeur;  que  Tun,  aussi 
bien  que  Fautre,  est  absolument  voulu  par  la  nature  elle- 
même,  quand  elle  place  au  môme  niveau  les  deux  modes, 
quand  nous  la  voyons,  dans  les  harmoniques  de  fa  par 
exemple,  fournir  les  trois  sons  de  quinte  /a,  ut,  sol,  dont 
les  inlervalles  entre  eux,  constants  dans  les  deux  modes,  les 
rendent  propres  à  remplir  le  rôle  de  sons  principaux  dans 
Tun  comme  dans  l'autre,  et  quand  elle  sectionne  les  deux 
intervalles  de  ces  quintes  de  façon  différente  :  d'un  côté  par 
un  la  entre  fa  et  ut,  de  l'autre  par  un  mi  bémol  entre  ut  et 
sol,  ce  qui  met  bien  ainsi  côte  à  côte  les  deux  accords  par- 
faits majeur  et  mineur  :  fa,  la,  lit,  —  ut,  mi  bémol,  sol,  le 
premier  sur  une  octave  du  générateur,  et  le  second  sur  sa 
quinte. 

On  peut  dire  qu'elle  accole  ainsi  les  contraires.  Les 
extrêmes  se  touchent;  car  il  est  constant  que  les  deux  modes 
produisent  généralement  des  effets  opposés,  expriment  et 
font  naître  des  sensations  contraires. 

Quelle  est  la  cause  de  cette  différence  d'effets  entre  les 
modes?  Blntre  ce  mode  majeur  si  brillant  et  de  sonorité  si 
pleine  et  ce  mode  mineur  si  voilé,  si  mélancolique,  ce  mode 
que  Gounod,  petit  enfant,  distinguait  déjà  et  appelait  «  la 
gamme  qui  pleure  ». 

La  joie,  la  gaîté  se  manifestent  physiquement  par  la  viva- 
cité des  mouvements.  La  mélancolie,  la  tristesse  se  tra- 
duisent au  contraire  par  une  lenteur  dénotant  abattement, 
affaissement,  mollesse  et  abandon. 


'  I 
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Dans  l:i  imisique,  —  (indr^pcndaininciiit  du  rvlliiix'  <\\]'\, 
plus  vif,  [)liis  rapide,  inspirera  pliiliM  rall('\iirrss(; ',  cl  rpn, 
plus  Icnl,  [)lus  lan^^ouroux,  deviendra  (ranlan)  plus  li'isto), 
—  selon  que  le  mode  employé  sera  majeur  on  niiiicui",  ees 
impressions  opposées  apparaîtront  ciKore  davanta^'e. 

Un  simple  phénomène  physique  peut  fouinir  l'explication 
de  cette  différence  d'effets  d(^  chaque  mode. 

Que  l'on  compare  leurs  deux  accords  dits  parfaits,  majeur 
et  mineur,  sur  même  fondamental,  soit  :  u(,  mi,  sol,  accord 
majeur,  et  lit,  mi  bémol,  sol,  accord  mineur.  En  quoi  dif- 
fèrent-ils? La  tonique  et  la  dominante  sont  identiques.  Le 
son  de  la  médiante  seul,  77ii  du  majeur,  se  trouve  descendu 
d'un  demi-ton  en  mineur,  mi  bémol. 

C'est  donc  au  seul  son  médiant  de  l'accord,  selon  qu'il  est 
plus  élevé  ou  plus  bas  d'un  demi-ton,  que  l'on  doit  la  diffé- 
rence des  impressions  des  deux  modes  sur  nos  sens. 

Or,  mi  bémol  diffère  de  mi  bécarre  seulement  par  le 
moins  grand  nombre  de  vibrations  qui  le  forment  dans  un 
même  espace  de  temps  ;  moins  nombreuses,  elles  sont  moins 
précipitées,  moins  rapides.  C'est  à  cette  lenteur  plus  grande 
des  vibrations  de  la  note  médiane  de  son  accord  que  le 
mineur  doit  sa  douceur  particulière  et  sa  tendance  à  la 
mélancolie,  à  la  tristesse.  Par  ce  simple  fait  physique,  il 
devient  le  contraste  du  majeur,  contraste  nécessaire,  indis- 
pensable pour  que  la  langue  musicale  soit  complète  et 
puisse  exprimer  tous  les  sentiments  humains,  divers  et 
opposés. 

Ajoutons,  du  reste,  que  les  sons  graves,  dont  les  vibra- 


1.  L'étymelogie  de  ce  mot  allégresse  implique  elle-même  l'agitation,  la 
vivacité  de  mouvement. 
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lions  sont  lentes  à  proportion,  doivent  aussi,  et  alors  indé- 
pendamment du  mode,  à  cette  lenteur  des  vibrations  qui  les 
forment,  leur  caractère  plus  sombre,  plus  sévère,  tandis 
que  les  sons  aif^^us,  aux  vibrations  plus  rapides,  portent  par 
cette  vivacité  même  à  des  sentiments  plus  légers,  plus 
réconfortants. 

En  somme,  on  peut  dire  d'une  façon  générale  qu'il  y  a, 
entre  le  mode  majeur  et  le  mode  mineur,  une  opposition 
analogue  à  celles  qui  existent  entre  heur  et  malheur,  entre 
la  lumière  et  Tombre,  et  les  vibrations  des  tierces  de  leurs 
accords  respectifs,  d'un  demi-ton  plus  vives  dans  l'un,  plus 
lentes  dans  l'autre,  sont  la  cause  principale  de  cette  oppo- 
sition. Le  contraste  leur  permet  justement  de  se  faire  valoir 
l'un  l'autre. 


FA,  GÉNÉRATEUR  d'uI^  mi  bémol^  sol. 

On  a  déjà  dit  qu'Helmholtz  examinant  l'accord  mineur 
qui  lui  sert  de  type,  comme  il  en  avait  servi  à  Rameau,  à 
d'Alembert  et  à  beaucoup  d'autres,  l'accord  ut,  mi  bémol, 
sol,  avait  affirmé,  ainsi  que  nombre  d'autres  savants,  que 
les  sons  ut  et  mi  bémol  étaient  étrangers  l'un  à  l'autre. 

On  a  alors  présenté  une  première  remarque  sur  cette 
affirmation,  en  citant  l'accord  parfait  majeur  la  bémol,  ut, 
m,i  bémol,  dans  lequel  ces  deux  derniers  sons  fraterni- 
sent. 

On  peut  ajouter  maintenant  qu'Helmholtz  eut  d'autant 
moins  avancé  son  assertion,  s'il  eût  cherché  notamment 
quels  pouvaient  être  les  harmoniques  du  son  générateur  fa, 
au  lieu  de  se  cantonner  principalement,  comme  il  l'a  fait, 
dans  l'examen  des  sons  partiels  du  seul  son  générateur  ut. 
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Ainsi  que  nous  l'jivoiis  vu  piiM'cdiMnnHînt,  les  ('h'-incnls 
(le  l'd,  ii-(''n('M';it(Mir,  lui  cnssciil  en  ('lïcl  j)r<''S(;iUô  soiis  l(!s  n""  G, 
7(^1  î),  les  trois  sons,  raccoril  (Milici',  ///,  mi  hrinol,  sol, 
dans  les(juols  1'///  ifcsl  pas,  ;ï  la  V(''rit('',  généralcni',  mais 
n^stc  pourtant  bion,  quand  mémo,  son  fondamenlal,  comme 
le  plus  grave  dans  cette  tranche  restreinte  de  trois  sons 
livrant  un  accord  à  Tôtat  direct.  Tous  trois  sont  si  j)eu 
étrangers,  quoi  ({u'on  en  ait  pu  dire,  Tun  aux  autres,  que 
les  voilà,  figurant  en  voisins,  vibrant  ensemble  dans  les 
harmoniques  du  son  de  quinte,  inférieur  iVut. 

Et  nous  ne  les  y  voyons  pas  seulement  à  Fétat  direct, 
mais,  comme  tous  les  autres  accords  mineurs,  ils  s'y  retrou- 
vent aussi  dans  leurs  deux  renversements. 

Les  mécomptes  d'Helmholtz  doivent  s'expliquer,  non  pas 
seulement  parce  qu'il  ne  pensa  pas  k  chercher  quels 
pouvaient  être  les  harmoniques  de  fa,  mais  aussi  par  la 
confusion  persistante  des  expressions  générateur  et  fonda- 
mental et  de  leur  sens  vrai  dont  nous  avons  déjà  parlé. 

Il  n'y  a  pas,  nous  y  revenons  avec  insistance  parce  que 
nous  croyons  être  dans  la  vérité,  un  seul  accord  dont  le  son 
fondamental  soit  réellement  le  générateur  harmonique.  Pour 
l'accord  majeur  lui-même,  (soit  l'accord  type,  ut  mi  sol),  le 
premier  son  de  l'accord  direct,  le  fondamental  ut  (4),  est  à 
la  double  octave  supérieure,  c'est-à-dire  à  la  quinzième  au- 
dessus  du  son  principal,  du  véritable  générateur.  Malgré  la 
presque  identité  des  octaves,  malgré  le  même  nom  attribué 
aux  deux  sons,  il  est  impossible  d'admettre  qu'à  cette  diffé- 
rence de  niveau,  si  considérable,  on  soit  en  présence  d'un 
même  et  unique  son. 

Que  Ton  prenne  le  générateur  sol  (harmonique  1),  ce 
n'est  qu'à  sa  double  octave,  à  sa  quinzième,  que  se  trouve 
le  sol  (harmonique  4),  fondamental  de  :  1"  sol  si  ré  (parfait 
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majeur);  2°  sol  .s^'  i'é  fa  (scptièinc  de  (Joiiiinanle)  ;  3''  sol 
si  ré  fa  la  (neuvième  de  dominante),  ayant  avec  lui  un 
nom  commun. 

Et,  dans  les  autres  accords  types,  fournis  par  le  même 
générateur  :  1"  de  quinte  diminuée  :  si  ré  fa;  2"  de 
septième  de  sensible  :  si  7^é  fa  la,  et  enfin  3"  l'accord  parfait 
mineur,  auquel  il  faut  bien  revenir  :  ré  fa  la,  les  fonda- 
mentales de  ces  accords,  si  et  ré,  n'ont  môme  plus  conservé 
le  nom  du  générateur,  qui  a  totalement  disparu  de  la 
tranche  fournissant  chacun  de  ces  accords,  auxquels  il 
serait  pourtant  impossible  de  découvrir  une  autre  origine 
harmonique. 

Quelle  que  soit  l'analogie  naturelle  et  profonde  existant 
entre  deux  sons  à  intervalle  d'octave,  quelles  que  soient 
leur  ressemblance  et  leur  quasi-identité  par  suite  du  phé- 
nomène de  l'équisonnance,  ils  sont  à  des  hauteurs  diffé- 
rentes; ils  ont  donc  des  individualités  distinctes.  Il  s'ensuit 
que  le  générateur  n'est  rigoureusement,  en  aucun  cas,  le 
fondamental  d'aucun  de  nos  accords,  à  moins  qu'on  ne 
le  considère  comme  sous-entendu,  quoique  absent.  Ce  qui 
serait  une  simple  fiction. 

Le  seul  cas  où  les  mots  générateurs  et  fondamental  pour- 
ront s'appliquer  au  même  son,  sera  celui  où  l'accord  se 
trouvera  écrit  et  employé  de  façon  tellement  large  que  le 
son  fondamental,  la  basse,  restera  irellemenl  à  la  douzième 
de  sa  quinte  et  à  la  dix-septième  de  sa  tierce,  ainsi  qu'on 
a  vu  Rameau  les  employer  exceptionnellement  jadis,  et  en 
tirer,  dit- on,  un  admirable  effet. 
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CONSTRUCTION   DI-IS  (iAMMl-lS  MAJKURE  MT  MINKURK 
1>AK    LKS    HARMONIQUES. 


fin  prejnicr  procédé. 

Le  g('' 11  ('l'a leur  sol  nous  ;i,  de  son  (juatrième  à  son  n  e- 
viènie  hannoniciue,  fourni  très  exactement  raccord  de  neu- 
vième, sol  si  ré  fa  la,  condensé  et  à  Tétat  direct, 

Si  Ton  considère,  non  pas  seulement  cette  série  res- 
treinte, mais  tous  les  harmoniques  de  sol,  du  premier  au 
seizième,  et  si,  dans  cet  ensemble  général,  on  met  à  part, 
d'abord  les  sons  octaviés,  faisant  double  emploi  pour  leur 
équisonnance,  puis  aussi  trois  sons  chromatiques  qui  ne 
sauraient  rentrer  dans  la  gamme  diatonique  primitive  que 
nous  allons  chercher,  il  nous  reste,  de  tout  l'ensemble,  seu- 
lement les  cinq  mêmes  sons  qui  ont  constitué  Faccord  de 
neuvième,  sol  si  l'é  fa  la,  pas  un  de  plus. 

Puisque  nous  voilà  en  possession  de  cinq  sons  diffé- 
rents, il  n'en  manquerait  donc  plus  que  deux  pour  que  l'on 
ait  les  sept  sons  d'une  gamme  diatonique  complète.  Quels 
sont  les  manquants  ? 

Seulement  les  sons  ul  et  mi,  c'est-à-dire  la  quinte  infé- 
rieure de  SOL  et  la  tierce  majeure  de  cette  quinte. 

Il  suffit  donc  de  chercher  et  prendre  ces  deux  sons 
absents,  dans  les  harmoniques  du  générateur  ut,  auquel 
on  peut  demander  aussi,  par  surabondance,  sa  quinte  sol, 
qui  n'est  autre  que  le  son  générateur  supérieur  et  qui  va 
servir    de   liaison    entre  les  deux  portions    d'harmoniques 
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livrées  ainsi  par  deux  générateurs  seuicrnent  ut,  et  sol,  et 
nous  aurons  : 

unisson 
UT,     nii,    sol  ;     sol,     si,     l'ô,     fa,     la 

qui  sont  les  sept  sons  de  la  gamme  d'uT  ou  de  celle  de  la, 
dont  les  toniques,  on  le  remarquera,  se  trouvent  justement, 
l'une  première,  l'autre  dernière,  dans  ce  nouvel  ordre  des 
sons  primitifs,  classés  par  tierces. 

Car,  cette  fois,  ce  n'est  plus  par  quintes,  comme  avant, 
que  nous  retrouvons  les  dits  sons  :  les  voilà  classés  par  in- 
tervalles de  tierce,  tantôt  majeure,  tantôt  mineure. 

ut mi  soi  si  ré  fa la 


maj.  niin.  maj.        min.        min.        maj. 

Ils  pourront  aisément  reprendre  leurs  places  respectives 
comme  degrés  de  la  gamme,  soit  dans  l'octave  d'uT,  soit 
dans  celle  de  la. 

Pour  leur  concentration  dans  l'octave  d'uT,  il  faudra 
d'abord  redoubler  ce  son  d'ur,  pour  avoir  cette  octave;  on  le 
placera  à  la  suite  et  à  la  tierce  au-dessus  de  la.  On  aura 
ainsi  une  série  de  huit  sons  se  suivant  par  tierces,  et 
compris  dans  un  intervalle  de  double  octave. 

UT  —  mi  —  sol  —  si  —  ré  —  fa  —  la  —  (ut) 

Sectionnant  alors  cette  série  en  deux  fractions  égales, 
soit  que  l'on  abaisse  d'une  octave  la  seconde  moitié  vers  la 
gauche,  ou  bien,  indifféremment,  que  l'on  élève  la  première 
séi-ie  d'une  ocla\e  \ei'>^  In  di-niio.  on  ne  peut  qu'obtenir  le 
résultai,  cherché,  les  sons  de  lune  des  séries  s'intercalant 
exactement  entre  les  sons  de  l'autre. 


■^»«^\\ 

:5»_    lit 

mi 

sol 

si 

/M/) 

^      Ul 

Ut    

mi  —  sol 

—  si  

n»  — 

fa  — 

la  —  ut 

ré 

fa 

la        ut 

< 

m. 

\:\ 


A  (Imite,  coninie  à  ^'iniclic,  on  ;i  ut,  ré,  nii,  fa,  sol,  bt, 
si,  ut. 

Ptuii-  l;i  ('()ii(l('iis;ili(ni  (l.iiis  rncliivc  (h;  LA,  après  avoii'  re- 
doublé ce  la,  à  la  tierce  iulerieiire  {V ut, 

(la)  —  ut  —  mi  —  sol  —  si  —  ré  —  fa  —  i.a 

on  procède  exactemeiit  de  la  iiièine  l'arun  (pie  pour  i;t, 

m >  la         ut         mi         sol 

la  —  ut  —  mi  —  sol  —  si  —  n\  —  fa  —  la 
si  ré  fa  la    ■< m 

et  l'on  trouve  de  part  et  d'autre  :  la  si  ut  ré  mi  fa  sol  la. 

Cette  m(3me  formule,  avec  la  précaution  de  laisser  les 
deux  toniques  voisiner  à  chaque  extrémité,  à  la  tierce  l'une 
de  l'autre, 

(  la)  —  ut  —  mi  —  sol  —  si  —  ré  —  fa  —  la  —  f  ut) 

nous  donne  toutes  les  tranches  ou  formules  d'accords  de 
trois  sons,  usités  : 

la  ut  7ni mineur. 

ut  mi  sot majeur. 

mi  sol  si mineur. 

sol  si  ré majeur. 

si  ré  fa quinte  diminuée. 

re  fa  la mineur. 

fa  la  ut majeur. 

C'est-à-dire  les  sept  accords  primordiaux,  sur  les  sept  sons 
primitifs. 

II. 

Un  second  p)'Océ(Jé. 

Dans  les  harmoniques  de  fa  générateur,  on  trouve  (sons  6 
et  9)   la  quinte  et  la  double  quinte,  sur  la  double  octave 
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(son  4)   (lu   générateur.  Ces  trois   sons  forment  la  triade 

FA.  .  .UT.  .  .SOL. 

Quand  nous  ne  connaissions  cette  triade  que  par  la  pro- 
gression des  quintes,  nous  avions  pu  déjà  en  tirer  la  seconde 
majeure  fa  sol,  par  rapprochement  d'une  octave  de  Tun  des 
termes  extrêmes  de  cette  triade  vers  l'autre. 

On  peut  constater  à  présent  combien  on  avait  eu  raison 
d'agir  ainsi,  comme  d'intuition,  puisqu'on  voit  que  la 
nature  fait  elle-même  l'opération  de  ce  rapprochement,  en 
ses  harmoniques  8  et  9. 

quinto  quinte 

4                    ()  8    9 
fa lit fa,  sol 

octave 

Il  en  est  de  même  pour  tous  sons  à  la  double  quinte  l'un 
de  Taulre.  La  nature  les  rapproche  tous  d'une  octave  pour 
en  constituer  des  secondes  majeures,  corroborant  ainsi  ce 
que  nous  nous  étions  permis  de  faire  avant  qu'elle  nous  y 
eût  aussi  formellement  autorisé  en  nous  montrant  qu'elle- 
même  l'avait  fait  : 

quintes  quintes 

Harmoniques  :     4                     Ô                 8    9 

à  lire      A    cle  i.a  :         la   — mi la,    si 

(le  RÉ  :  ré    —  —  —    la  —  —  ré,  mi 

(le  SOI.  :       sol  — rc  —  —  sol.  la 

I    cl'uT  :  ut    —   —   —  sol  —  —    ut,  ré 


do  bas 

on 
haut. 


octaves 


Les  secondes  majeures  sont  donc  bien  le  résultat  naturel 
du  rapprochement  des  doubles  quintes. 
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Nous  allons  ti'oiivci'  ivussi  l:i  Justilicalinii  de  a'  (pic  I  dii 
avait  admis  (\ual(Mii(Mi(,  en  laisiiiit  siicci-dcr  d;iiis  la  ,L!aiiiiiio 
les  sons  fa  à  ////  v\  al  à  si,  ce  (lui  avait  produit  i(î  demi  Ion, 
la  seconde  mineure. 

Celte  seconde  mineure  esl  si  natui'elie,  en  effet,  que  les 
harmoniques  11  et  12  nous  la  présentent  toute  faite. 

II     l'j 
En  voici  une  aux  harmoniques  de  fa  : 

'  SI       ni 

Pour  Tautre,  la  seconde  mi  fa,  dont  les  deux  termes  sont, 
chacun  à  chacun,  à  la  quinte  inférieure  des  deux  termes 
de  la  précédente  si  ul ,  c'est  naturellement  le  son  géné- 
rateur situé  à  la  quinte  inférieure  de  fa,  c'est-à-dire  si  bémol, 
qui  doit  nous  la  livrer  : 

Harmoniques  de  si  bkmol  : 

^  1111      fa 

La  nature  nous  offre  ainsi,  elle  même,  les  secondes  mi- 
neures propres  cà  relier  les  secondes  majeures  de  la  gamme 
diatonique. 

Quant  à  la  question  de  savoir  laquelle  des  deux  séries  de 
secondes  majeures  :  ut  ré,  ré  mi  d'un  côté,  et  fa  sol, 
sol  la,  la  si  de  l'autre,  devra  passer  la  première  en  se 
reliant  à  l'autre  par  l'une  des  secondes  mineures,  mi  fa  ou 
si  ul,  —  outre  ce  que  nous  avons  précédemment  dit  à  ce 
sujet,  nous  verrons  encore  la  nature  nous  imposer  dans  le 
même  sens  sa  volonté  formelle,  clairement  nianifestée  par 
les  constatations  qui  suivront  un  peu  plus  loin. 


—  liG  — 

III. 
Troisième  procédé. 

LA  DEMI-GAMME  OU  TÉTRACORDE 
DANS  LES  HARMONIQUES. 

Dans  Tétiide  de  la  progression  des  rjuintes,  on  a  vu  le 
son  FA  constituer  la  première  des  trois  quintes  primitives  : 
fa,  ut,  sol. 

Il  ne  paraissait  alors  engendrer  que  la  suivante  immé- 
diate ut,  qui  se  chargeait  elle-même  d'engendrer  la  troi- 
sième, sot.  Dès  alors,  ka  était  admis  connue  le  premier  des 
trois  sons  de  la  triade. 

Aujourd'hui  cju  il  est  étal)li,  par  un  plus  grand  nombre 
d'harmoniques  acquis,  que  fa  engendre,  non  seulement  sa 
quinte  ut,  mais  aussi  la  quinte  de  cette  quinte,  sol,  il  faut 
bien  admettre  avec  plus  d'évidence  encore  que  le  véritable 
son  primitif  générateur  de  la  gamme  cVut  n'est  décidément 
pas  la  tonique  ut,  mais  bien  la  sous-dominante,  qui  donne 
elle-même  naissance  aux  deux  autres  sons,  second  et  troi- 
sième fondamentaux  de  cette  gamme. 

Cela  est  tellement  vrai  que  si,  au  lieu  de  nous  en  tenir 
seulement  à  ces  trois  sons  harmoniques  de  fa  :     .  ,  , 

^  la    ut    sol 

nous  leur  en  adjoignons  deux  de  plus,  le  huitième  et  le  dou- 
zième, nous  allons  obienir  fa  (harmonique  \)  rappelant, 
comme  seconde  octave,  le  générateur,  et,  après  hii  : 


/  4  \  (3  8    9  \t  ] 

\FA/ :    LT    —     —    FA    SOL UT  ■ 


c'est-à-dire  nos  trois  sons  principaux  de  la  gamme  (Vut  ran- 
gés, non  plus  en  ordre  de  quintes,  comme  précédemment, 


I 


• 

mais  dans  l'ordiv  (nfils  dni\('iil,  occuper  pi't'ciséiiiriil  dans 
cette  même  j^'amine  lVuô;  U)  ^viK'intcur  i-a,  se  n-pcUant  en 
son  octave  n"  8,  est  venu  de  lui-nicinc  prendre  s;i  plae(;  de 
sous-dominante  à  vn\r  de  la  doiinnanle  sol  (îi)  dans  l'inter- 
vallc  d'octave  fourni  par  les  toniques  0  e'I  i2,  ut hL 

Les  mêmes  IiarnKMnques,  j)i-is  sur  le  p'iK'rateur  i/^, 
4  6  8     0  12 

(ut)   —   —    —    SOL UT,    UK SOL 

présentent  bien  aussi  les  trois  sons  d'une  triade,  ui,  sol,  ré, 
sons  principaux  de  la  gamme  de  sol,  placés  d'abord  à  leurs 
distances  de  quintes  d'origine,  4,  6,  9,  puis  se  retrouvant 
aux  places  exactes  qu'ils  devront  avoir  en  ton  de  so[>,  avec 
le  générateur  ul  comme  sous-dominante. 

Mais  il  y  a  plus  encore,  et  ici  nous  allons  arriver  à  quelque 
chose  de  très  particulier. 


Auparavant,  il  nous  faut  pourtant  dire  en  quelques  mots 
ce  que  c'est  que  le  tétracorde  ou  la  demi-gamme  dont  il  sera 
grandement  question  dans  un  instant. 

Après  de  longs  tâtonnements,  causés  par  l'ignorance  où 
l'on  était  des  lois  naturelles,  on  avait  enfin  trouvé,  d'instinct, 
les  sept  sons  de  notre  gamme  diatonique  moderne,  inscrite 
dans  l'octave,  quand  on  s'aperçut  que  cette  ganmie  pouvait 
se  sectionner  en  deux  portions  égales  et  symétriques  Tune 
à  l'autre,  formant  deux  denu-gammes  pareilles  dont  les 
quatre  sons,  ul  ré  mi  fa  de  l'une,  et  les  quatre  sons,  sol  la 
si  ul,  de  la  seconde,  étaient,  chacun  à  chacun,  à  la  quinte 
l'un  de  l'autre,  sol  à  la  quinte  d^ul,  la  à  celle  de  ré,  si  à 
celle  de  mi,  et  ul  à  celle  de  fa;  qu'enfin  ces  deux  dend- 
gammes,  à  cette  distance  de  quinte,  fournissaient  deux 
mélodies  de  tout  point  semblables. 
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Cette  particularité  de  la  ganinie  tii;itonique  majeure,  s'ex- 
pliqua par  Forigine  qu'on  put  lui  attribuer  alors,  c'est-à-dire 
par  la  façon  dont  s'opère  la  concentration  des  sons  de  quinte 
dans  l'octave. 

On  a  donné  le  nom  de  tétracordes  à  ces  ensembles  de 
quatre  sons,  à  ces  moitiés  de  gamme. 


Cela  dit,  et  comme  nous  en  étions  restés,  avant  cette 
digression,  à  l'examen  de  la  triade  ut  sol  rc,  trouvée  dans 
les  harmoniques  (ïut,  sous  cette  forme  qui  nous  indique  un 
commencement  de  formation  de  gamme. 


6  8     9  12 

sol ut,  ré  —  —  sol. 


voyons  maintenant   quels  sont  les   harmoniques    10  et  11 
que  nous  avons  momentanément  négligés  entre  9  et  12  : 


Ce  sont,  (mrme  i'-enerateur  lt,)      .    et    ,    ,  . 

mi  fa  uie 


ze 


qui,  réintégrés  à  leurs  places  harmoniques,  c'est-à-dire 
naturelles,  entre  ré  (9)  et  sol  (12),  donnent  exactement  sur 
la  sous-dominante  ut  (8), 


6  8 

sol lit 


9      10      11       12 

IV     mi    faif    sol 


le  second  tétracorde  de  la  gamme  majeure  de  sol! 

Mais  alors,  si  nous  en  revenons  aux  •  harmoniques  du 
générateur  f^a,  un  instant  délaissé,  et  si  nous  cherchons 
quels  ils  sont,  sous  les  mêmes  numéros,  nous  trouvons  : 


8 
ta 


9      10      11       12 
sol     la       si      ut 


Qu'est  cela,    si   ce  n'est,  sur  la  sous-dominante  fa,   le 


—  liU  — 

SOCniid  |('U';i((U'(l('  de  la  inanimé  i\if.(,,([\\i  csl  cii  iiiriiir  Iciups 
le  proniior  ilc  l;i  gaïuiiic  (h;  sol! 

Kiu'oiii'agé  •  |»ai*  ces  (Ifcoinerlcs ,  nous  |)(iii\niis  allci* 
(.loinaïulcr  à  la  (luiiile  aii-dcssoiis  (I(î  ka,  à  si  Ik'iiioI,  pris 
coniino  générateur  à  son  tour,  quels  sont  ses  liarmouirpjes 
sous  les  mêmes  chiffres?  11  va  répondre  : 


8 

9 

10 

41 

12 

si  b 

ut 

ré 

mi 

fa 

c'est-à-dire,  sur  si  bémol,  sous-dominante,  le  second  tétra- 
corde  de  la  gamme  de  fa,  mais  en  même  temps  le  premier 
têtracorde  de  la  gamme  d^ul  î 

Si  bien  que  nous  n'avons  plus  que  faire  de  rapproche 
ments,  nous  n'avons  plus  (jne  faire  de  renversements,  pour 
arriver  à  rétal)lissement  de  notre  gamme.  Nous  n'avons 
qu'à  prendre  deux  tranches  d'harmoniques  telles  que  la 
nature  nous  les  livre,  et  sans  y  rien  changer,  à  leurs  mêmes 
places  respectives,  dans  les  sons  partiels  de  deux  généra- 
teurs à  la  quinte  l'un  de  l'autre,  pour  que  notre  gamme 
diatonique  majeure  soit  complôle  de  tout  point,  absolument 
parachevée. 

Car  il   faut  bien  remarquer  en  effet  que,  dans  ces  deux 
formules  superposées  : 

quinte 


8 


2"'''  (harmoniques  de  fa)  :  fa 
T"  (harmoniques  de  si  [7)  :  ••• 


9     10    11     12 

sol     la      !<i      ut 

'  (|uinle 
ut      ré      mi     fa  S 


et  qui  sont  à  la  quinte  l'une  de  l'autre,  le  son  fa,  douzième 
harmonique  de  si  bémol,  est  à  TuiNisson  du  fa,  huitième 
harmonique  île  fa,  générateur.  Ces  deux  sons  se  confondent 
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donc  et  relient   ainsi  les   deux  Iractions   naturelles  de    la 
gamnne  diatonique  : 


8 
9  10  il  12 
ut     ré      mi      la 


î)      10      11      12 

sol     la       si       ut 


C'est  par  tranches  que  la  nature,  dans  les  harmoniques, 
nous  a  livré  tous  les  accords  ;  c'est  par  tranches  qu'elle  nous 
livre  de  même,  en  ses  deux  demi-gammes,  la  gamme 
diatonique,  et  qu'elle  nous  livrera  plus  tard  la  gamme 
chromatique  toute  entière,  comprise  dans  la  tranche  d'une 
octave. 

Les  harmoniques  8,  9,  10,  11,  12,  dont  les  sons  8  et  12 
se  trouvent  à  intervalle  de  quinte,  forment  un  pentacorde 
dans  lequel  sont  insérés  à  leur  place  exacte  les  trois  sons  9, 
10  et  11,  qui  indiquent  ainsi  la  façon  dont  il  faut  que  soit 
garni  l'intervalle  de  quinte,  entre  la  sous-dominante  et  la 
tonique,  dans  la  gamme  diatonique  majeure. 

Les  harmoniques  9,  10,  11,  12,  dont  les  sons  9  et  12  sont 
à  intervalle  de  quarte,  forment  le  tétracorde  voulu  pour  la 
constitution  de  chaque  demi-gamme,  de  mode  majeur. 

On  peut,  de  tout  cela,  déduire  cette  loi  naturelle  : 

Tout  son  générateur  fournit  dans  ses  harmoniques,  de  9 
à  12,  la  demi-gamme  majeure  dont  la  première  tonique 
est  à  sa  double  quinte,  ou,  ce  qui  revient  au  même,  à  sa 
seconde  majeure  par  rapprochement  naturel. 

C'est  ainsi  que  l'on  trouve  sur  les  générateurs  : 

Générateurs  :  9  10      11    12 

si  bj  dont  la  double  quinte  est  ut,   —  ut,  ré,    mi,    fa 

fa,    sol,  —  sol,  la,    si,      ut 

ut,    — ré,  —  ré,  mi,    fa  if,  sol 

sol,  -— la.  --  la.  si,     til^,  ré 

ré,    - — — mi,—  mi,  fa  if,  sol  if  la 

etc . ,  etc . . . 


gamme  d'ut, 
gamme  de  sol. 
gamme  de  ré. 
gamme  de  la. 


i 
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Et  désormais,  de  quinte  (mi  rjiiintc  (ou  [x^ut  s'en  assurer 
sur  le  tableau  dressé  au  connnenceinent  de  cetlf;  seconde 
partie),  chaque  générateur  donne,  (m  ses  9,  10,  1 1  (;t  12"  har- 
moniques, un  tétracorde  commun  à  deux  de  nos  gammes, 
premier  de  Tune,  second  de  Tautni  :  premier  de;  celle  dont 
le  son  9  livrera  U;  nom  de  la  première  tonique,  et  second  de 
celle  dont  l'harmonique  12  donnera  à  son  tour  le  nom  de  la 
deuxième  tonique,  octave,  ou  huitième  degré,  de  cette 
gamme  inférieure. 

Le  tout  successivement  et  à  l'infini  dans  les  deux  sens, 
ascendant  et  descendant. 

On  ne  peut  admettre  qu'il  y  ait  là  seulement  une  simple 
coïncidence  de  pur  liasard.  C'est  au  contraire  une  preuve  de 
plus  du  vœu  naturel  qui  nous  a  porté  à  donner  d'instinct,  à 
notre  gamme  moderne,  sa  constitution  actuelle  et  certaine- 
ment définitive. 


SECONDE  REPONSE 
A  UNE  PRÉCÉDENTE  QUESTION  D'IIELMHOLTZ. 

On  voit  maintenant  quelle  peut  être  la  seconde  réponse, 
précédemment  annoncée,  qu'apportent  les  harmoniques  eux- 
mêmes  à  la  question  d'Helmholtz,  examinée  déjà  dans  la 
première  partie  : 

Pourquoi  cette  inégalité  singulière  des  intervalles  entre 
les  degrés  de  la  gamme, 

1  .  1  .i..  1  .  1  .  1  .J_? 

2  2 

C'est  que  notre  gamme  se'compose  de  deux  moitiés,  ins- 
crites par  la  nature  elle-même  dans  les  harmoniques,   et 
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dont  la  double  formule,  quant  aux  intervalles,  doit  se  lire 
non  pas  eomme  ci-(l(îssus,  mais  ainsi  : 

1  .  1  ._L 

2 


Les  deux  demi-formules  s'étageant,  dans  l'échelle  des 
sons,  comme  leurs  deux  générateurs,  à  intervalle  de  quinte, 
et,  telles  la  nature  les  a  inscrites,  telles  elles  devaient  s'im- 
poser à  nous.  Ce  qui  est  arrivé,  d'ailleurs,  bien  longtemps 
avant  qu'on  n'en  eût  découvert  les  véritables  causes  pre- 
mières. 


LE    TETRACORDE    COMMENCE    ET    FINIT 
PAR  DEUX  TONIQUES  ÉVENTUELLES. 

Nous  avons  appelé  première  tonique,  le  premier  son  de 
la  demi-gamme  inscrite,  aux  harmoniques  9,  10,  11,  12,  — 
et  seconde  tonique,  le  dernier  de  ces  quatre  sons. 

Mais  l'un  et  l'autre,  on  le  comprend,  ne  peuvent  être  que 
des  toniques  éventuelles. 

C'est  qu'en  effet,  dans  toute  demi-gamme,  le  premier  et  le 
dernier  des  quatre  sons  qui  la  forment,  seront  alternative- 
ment considérés  comme  des  toniques,  selon  que  la  demi- 
gamme  sera  la  première  ou  la  seconde  moitié  de  la  gamme 
qu'elle  est  appelée  à  former  par  sa  jonction  avec  un  autre 
tétracorde  pris,  soit  à  sa  quinte  supérieure,  soit  à  sa  quinte 
inférieure. 

Lorsque  sol,  la,  si,  ut,  devient  seconde  moitié  de  la 
gamme  à'ut,  le  premier  son,  sol,  n'est  pas  tonique:  il  est 
dominante,  et  la  tonique  est  i^^,"  seconde  tonique  d'un  tétra- 
corde constituant  une  seconde  moitié  de  gamme. 
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Mais  (Hiaiid  so/,  la,  si,  ut,  scrl  (1<"  pit'iiiici'c.  iiinitic'  à 
la  ^'aiiinic  de  sol,  doiil  le  h'iracoidc  adjoint  siipri'iour  s(îra 
réy  mi,  fa^j  sol,  Ir  pi-einiei'  sol  devient  |)rennèn!  tonirjU(i 
de  cotto  preinièr(î  nioiti(''  (rune  gamme  dans  huiiielle  ul 
n'est  plus  loniipie  niais  hicn  s(.»ns(|.iiiiinante. 

Selon  l'emploi  de  la.  denii-g'amme,  Ir  premicsr  et  le  dernier 
sons  deviendront  toniques  chacun  à  son  tour.  Ils  sont  donc 
tous  deux  dans  la  (lemi-i»'amme  des  toniques  en  exp(.'Cta- 
tive; mais  le  premier  son  ne  pouri'a  jamais  être  que  la  pre- 
mière de  la  gamme  complétée,  soit  la  tonique  basse,  —  et  le 
dernier  son  n'en  sera  jamais  (qu'une  seconde,  c'est-à-dire 
une  tonique  octaviée. 


POURQUOI  LA  GAMME  DE  FA 
NE  COMPORTE  PAS  UN  SI  RÉCARRE,  MAIS  RIEN  UN  SI  \y. 

Quand  nous  nous  occupions  de  la  formation  de  la  gamme 
par  le  moyen  des  secondes  majeures,  rapprochements  de 
doubles  quintes,  nous  avions  obtenu,  d'une  part,  la  série 
ut  ré,  ré  mi,  de  l'autre,  la  série  fa  sol,  sol  la,  la  si,  qui 
semblaient  d'abord  pouvoir  se  lire  aussi  bien  fa  sol  la  si  — 
ut  ré  mi,  que  ut  ré  mi  —  fa  sol  la  si,  et  ce  n'est  qu'après 
analyse,  et  parce  que  l'une  d'elles,  celle  commençant  par 
fa,  ne  satisfaisait  pas  à  une  règle  d'harmonie  naturelle, 
que  nous  l'avions  écartée  pour  donner  la  préférence  à  l'autre 
formule,  sur  ut  tonique,  conforme  à  la  règle. 

On  peut  trouver  à  présent  la  confirmation  que  la  formule  : 
fa  sol  la  si  —  ut  ré  mi  [fa)  rejetée,  était  en  effet  incorrecte, 
puisque  les  harmoniques  9,  10,  11,  12,  des  générateurs  m\^ 
et  SI  [7,  donnent  ainsi  qu'il  suit  la  formule  dûment  corrigée, 
rectifiée  comme  nous  avions  indiqué  qu'elle  devait  l'être, 
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Harmoniques 

2.  Générateur  si  bémol 
1 .   Générateur  mi  hémnl 


9      10      11       12 
ut     ré     rrii      fa 

fa     sol     la     SI  1; 


c'est-à-clirc  la  gamme  fa  sol  la  si  [7,  ul  ré  mi  fa  avec  un 
quatrième  degré  (si\^),  (Vuw  demi -ton  plus  bas  que  dans 
la  formule  défectueuse,  ainsi  qu'on  l'avait  prévu. 


PROPRIETES  RELATIVES  DES  DEGRES  DU  TETRACORDE 

ENTRE  EUX, 

ET  CELLES  DES  DEUX  TÉTKACORDES  RÉUNIS. 

On  a  déjà  parlé  dos  propriétés  appel latives  des  sons  occu- 
pant certains  degrés  rie  la  gamme,  notamment  les  second 
et  septième  degrés  dont  l'audition  annonce  et  fait  désirer 
l'arrivée  du  son  terminal  voisin,  tonique,  V^  ou  8^  degré. 

Maintenant  que  nous  avons  vu  les  harmoniques  nous 
livrer,  sous  les  chiffres  9,  10,  11,  12,  la  moitié  de  cette  gamme 
toute  faite,  nous  pouvons  dire  que,  pour  les  sons  de  cette 
demi-gamme,  prise  isolément,  les  choses  se  passent  à  peu 
près  de  la  même  façon  que  pour  la  gamme  tout   entière. 

Le  second  son  de  ce  tétracorde  appelle,  à  la  descente,  le 
premier,  situé  à  un  ton  au-dessous,  et  surtout,  quand  on 
monte  la  demi-gamme,  le  troisième  son  demande  énergique- 
ment  le  quatrième,  h  demi-ton  au-dessus. 

L'oreille,  qui  n'admet  pas  d'arrêt,  soit  à  la  montée,  soit 
à  la  descente,  sur  l'avant-dernier  des  quatre  sons  (harmo- 
nique 11),  accepte  très  bien,  comme  son  de  repos,  le  qua- 
trième son  descendant,  et,  mieux  encore,  le  quatrième  son 
ascendant. 
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Qli;iii(1  il  s'ngissail  ilc  l;i  ^'aiimic  lout  «MitiriT,  si  Toii 
jouait,  ut  ré  mi  fa  sol  la  si,  on  hicii  ///  si  la  sol  fa,  miré, 
le  .S'/,  (Ml  in()nt;iiil,  le  ré,  v\\  (IcscciKliiiil ,  raisaiiîiit  ;it.leiHlr(î, 
tlésii'ci-  iiii  dernier  son,  Vtit  voisin,  connne  (iii;il. 

Si  Ton  ne  s'occupe  rjne  du  télracordc  ut  ré  mi  fr,  h;  ini 
•est  également,  attractif  i\\\  fi  absolument  conclusif,  et,  si 
Ton  descend,  fa  mi  ré  ut,  c'est  à  son  tour  le  ré  qui  semble 
demander,  cependant  avec  moins  d'énergie  peut-être,  Tan- 
dition  de  Vuty  son  de  repos  qui  est  moins  absolu,  à  cause 
de  sa  situation  de  quarte  basse  de  fa,  situation  tendant  à 
lui  imposer  la  propriété  de  dominante  de  ce  fa. 

Mais,  alors,  l'oreille  accepte  beaucoup  plus  facilement  un 
repos  sur  le  ré  lui-même.  Les  trois  sons  du  tricorde  ré  mi 
fa  -  fa  mi  ré,  peuvent  être  entendus  avec  arrêt  et  conclu- 
sion, soit  sur  fa,  soit  très  bien  aussi  sur  re. 

Le  seul  mi,  dans  le  tétracorde,  reste,  lui,  toujours  appel- 
.  latif,  quand  les  trois  autres  sons  peuvent  être  admis  comme 
conclusifs.  Tous  trois  sont  des  toniques  possibles,  des  toni- 
ques éventuelles. 

Dans  le  tétracorde  supérieur,  pris  isolément,  50/  ta  si  ut, 
la  situation  est  identique  ;  le  si  reste  appellatif,  sot,  la  et 
ut  peuvent  donner  une  impression  de  repos  plus  ou  moins 
accentuée. 

Voilà  donc,  pour  chacun  de  nos  tétracordes,  trois  sons 
sur  quatre:  le  premier,  le  second  et  le  quatrième,  par 
lesquels,  à  peu  près  indifféremment,  la  sensation  de  repos 
peut  nous  être  fournie. 

Il  ne  reste  que  le  troisième  son  qui,  dans  ces  agrégations, 
conservera  toujours  la  propriété  de  son  attractif,  de  sen- 
sible, relativement  aux  trois  autres,  quand  chacun  de  ces 

10 
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derniers  pourra,  selon    les  circonstances  et  les  combinai- 
sons, se  présenter  comme  tonique. 

Mais  notre  gamme  comprend  deux  tétracordes  ;  qu'arri- 
vera-t-il,  quand  les  sons  appellatifs  de  ces  deux  tétracordes 
adjoints,  réunis  pour  sa  formation,  se  trouveront  en  con- 
currence :  ut  ré  MI  fa  -  sol  (a  si  uL  Les  deux  sons  mi  et 
SI  conserveront-ils  une  égale  puissance  atiractive  de  leurs 
voisins,  ou  bien  l'un  d  eux  cèdera-t-il  le  pas  à  l'autre? 

Ce  qui  a  déjà  été  dit  des  sons  à  distance  de  quinte,  suffit 
pour  permettre  de  résoudre  la  question. 

Dans  la  génération  ou  progression  des  quintes,  si  est  le 
troisième  harmonique  de  mi,  et  dans  la  gamme,  il  est  né- 
cessairement à  la  quinte  supérieure  de  mi,  ou,  par  renver- 
sement, à  sa  quarte  inférieure. 

Entre  les  deux  sons  isolés,  il  ne  peut  donc  y  avoir  de  ri- 
valité ;  si  doit  rester  appellatif,  comme  dominante  de  mi,  qui 
devient  un  son  d'arrêt  ou  de  conclusion  par  rapport  à  lui. 

De  telle  sorte  que,  des  sept  sons  de  quinte,  condensés  et  rap- 
prochés autant  que  possible  les  uns  des  autres,  dans  Tune 
de  leurs  octaves,  —  le  seul  son  de  la  septième  quinte,  de 
la  quinte  supérieure,  demeure  définitivement  le  plus  attractif 
de  tous,  dans  l'agrégation  de  la  gamme  diatonique  complète. 

Ainsi  peui-on  comprendre  que,  dans  la  condensation  des  sept 
quintes  primitives,  la  dernière  quinte  d'origine,  si,  puisse, 
en  définitive,  être  aussi  bien  appellative  de  l'un  ou  l'autre 
de  ses  voisins  immédiats,  supérieur  ou  inférieur,  soit  d^ut, 
à  demi -ton  au-dessus,  soit  de  la,  à  un  ton  au-dessous. 

Elle  reste  la  véritable  et  seule  sensible  des  deux  modes 
relatifs,    tons  deux    issus  des  mêmes  sons  de   quinte,  ut 


( 
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157 


niajcui'  et  hi  iniin^ur,  à  ('oiidilioii  (iiiOi)  les  l;iiss(!   in;ilt('rés, 
natun^Is. 


EFFETS  APPEI.LA'l'Il'S  i:r  COXCIJÎSIFS 

DES  ACCORDS  DE  DOMINANIl':  V.'V  \)V.  TONKJIJE 

DANS  LES  DEUX  MODES. 

Les  impressions  très  nettes  et  constantes  que  nous  font 
éprouver  deux  sons  à  la  quinte  Tun  de  l'autre,  et  qui  ont 
fait  donner  au  son  supérieur  le  nom  de  dominante,  et  au 
son  inférieur,  celui  de  tonique,  —  permettent  aussi  d'expli- 
quer comment  l'accord  sol  si  ré,  par  exemple,  appelle 
ut,  mi,  sol,  puisque,  non-seulement  sol,  quinte  supérieure 
d'ul,  et  par  suite  sa  dominante,  demande  cet  ut  comme 
conclusion,  mais  encore  que  si,  quinte  supérieure  de  mi, 
doit  nécessairement  faire  de  même  par  rapport  à  mi,  et  que 
re,  quinte  supérieure  de  sol,  doit  produire  le  même  effet 
pour  sol.  Chacun  à  chacun,  les  trois  sons  de  sol  si  ré,  sont 
comme  une  triple  dominante  des  trois  sons,  ut  mi  sol,  qui 
en  sont  comme  la  triple  tonique.  L'effet  appellatif  du  premier 
accord  et  l'effet  conclusif  du  second,  se  trouvent  ainsi  comme 
triplés. 

Il  en  est  d'ailleurs  de  même  en  mineur.  L'accord  de  do- 
minante :  mi  sol  si,  se  compose  de  trois  sons  qui,  chacun  à 
chacun,  sont  à  la  quinte  haute  ou  quarte  basse,  (ce  qui  est 
la  même  chose),  des  trois  sons  de  l'accord  de  tonique,  la,  ut, 
mi. 

Mais,  en  majeur,  l'accord  sol  si  ré  est  encore  plus  appel- 
latif d'z^^  mi  sol,  quand  on  lui  adjoint  sa  septième,  fa,  et  il  est 
constant  que  cette  septième  doit  se  résoudre  sur  la  tierce  de 
tonique,  c'est-à-dire  que  fa  appelle  mi,  comme  solution. 
Notre  sentiment  intime  nous  l'indique  et  l'impose. 
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Or,  il  semble,  de  prime  abord,  exister  une  contradiction 
avec  ce  que  Ton  constate  dans  le  tétracorde  ut  ré  mi  fa,  où 
le  mi  fait  TefTet  d'une  sensible  attractive  de  fa,  tonique. 
S'il  en  est  ainsi  dans  ce  tétracorde,  il  semble  que  dans  les 
deux  accords,  sol  si  ré  fa  -  ut  mi  sol,  le  fa  ne  devrait  pas 
être  attractif  du  mi.  Il  paraît  donc  y  avoir  là  une  sorte  de 
contre-sens. 

La  contradiction  n'est  pourtant  qu'apparente.  Elle  est  due 
à  l'imperfection  de  notre  terminologie,  et  le  fait  peut  s'expli- 
quer par  une  erreur  dans  laquelle  nous  induit  notre  usage 
du  tempérament. 


LE  SON  DE  LA  SEPTIÈiME  DE  DOMINANTE 

(SEPTIÈME  HARMONIQUE) 
EST  UN  DOUBLE  BÉMOL  DU  GÉNÉRATEUR. 

En  effet,  ce  son  que  nous  appelons  fa,  dans  l'accord  sol 
si  ré  fa,  n'est  pas,  dans  la  réalité  des  choses,  un  fa  véri- 
table. C'en  est  un  son  très  rapproché,  mais  qui  n'est  pas 
identique  avec  le  /a,  première  de  nos  sept  quintes  ;  c'est  un 
son  d'un  comma  plus  bas  que  ce  dernier  son.  Il  est  le 
septième  harmonique  de  sol,  et  son  véritable  nom  devrait 
être  très  exactement  non  pas  fa  mais  sol  double  bémol  ;  à 
dix  commas,  (et  non  pas  neuf  seulement,  comme  le  fa  nor- 
mal), au-dessous  du  sol  primitif,  et  alors  à  trois  commas 
seulement  du  mi,  il  tend  à  descendre  plus  impérieusement 
vers  ce  mi  dont  il  n'est  distant  que  d'un  tiers  de  ton.  C'est 
dans  ces  conditions  que  notre  sens  intime  peut  l'en  trouver 
d'autant  plus  appellatif  de  ce  mi. 

A  regarder  les  choses  de  près,  on  constate  ainsi  que  l'o- 
rigine des  deux  sons,  que  l'usage  a  compris  sous  cette  déno- 
mination commune  de  fa,  n'est  pas  du  tout  la  même,  puisque 


: 


t 
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le  fa  de  raccord  sol  si  ré  ka  (;sI,  ou  Io  irpèlc,  le  septwme 
harnioniquo  du  ^viKTateur  sol,  Iniidis  (juc  le  f(i  du  U\- 
Iracordc  ut  ré  )}ii  ka,  est  hî  douzième  li;iriiioiMqii<',  on,  par 
rapprochement  d'octaves,  le  sixième  et  incine  le  troisième 
liarinoiii(iue,  autaid,  dire  la  (luintc,  du  son  gc'nératcur  si 
bémol. 

Si  proches  qu'ils  soient  l'un  de  l'autre,  les  deux  sons  dont 
s'agit  doivent  donc  être,  malgré  leur  nom  commun,  malgré 
leur  confusion  en  pratique,  considérés,  en  théorie,  comme 
complètement  différents.  Ainsi  s'expliquent  leurs  effets  oppo- 
sés et  leurs  attributions  contraires. 


TÉTRACORDES    SEMBLABLES 
DANS  LE  MODE  MINEUR. 

Occupons-nous,  un  instant  de  plus,  de  ce  malheureux 
mode  mineur  dont  nous  avons  tenté  la  défense  à  rencontre 
du  majeur. 

Comme  dans  le  mode  majeur,  on  peut  dire  qu'il  y  a  des 
tétracordes  semblables  en  mineur.  Plus  difficiles  toutefois  à 
distinguer,  car  ils  s'y  trouvent  dans  une  situation  toute 
différente. 

En  mineur,  les  tétracordes  ne  sont  pas  en  effet  seulement 
voisins,  et,  comme  ceux  du  mode  majeur,  séparés  par  un 
intervalle  d'un  Ion.  —  Ils  sont,  au  contraire,  comme  soudés 
par  un  son  central  qui  leur  est  commun.  Ils  portent,  par 
suite,  sur  sept  sons  seulement,  sans  redoublement  d'octave, 
mais,  en  revanche,  avec  redoublement  de  ce  son  central  sur 
lequel  s'opère  leur  conjonction. 
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Nous  avons  en  majeur  : 

ut  —  iv  —  mi   .   l'a   sol  —  la  —   bi   .   ul 

seconde  majeure 

L'un  des  tctracordes  est  à  la  quinte  de  l'autre. 
En  mineur  on  a  : 

la  —  si  .  ut  —  ré   ré  —  mi  .  fa  —  sol 

unisson 

Et,  chacun  à  chacun,  les  quatre  sons  de  l'un  des  tétra- 
cordes  se  trouvent  à  intervalle  de  quarte  juste  des  quatre 
sons  de  l'autre. 


LA  GAMME  MINEURE 

DA.NS  LES  IIARM0NIQUP:S  DE  TROIS  GÉNÉRATEURS. 

On  ne  trouve  pas,  dans  les  liarnioniques,  ce  dernier  tétra- 
corde  tout  fait,  comme  celui  du  mode  majeur. 

Peut-être  les  sons  partiels  nous  fournissent-ils  néanmoins 
les  sept  sons,  les  sept  degrés  de  la  gamme  mineure  dans 
leur  ordre  exact  et  que  présenteraient  trois  générateurs  à  la 
quinte  l'un  de  l'autre,  de  la  façon  suivante  : 

la  —  si    1    ut  —  ré  —  mi    |    fa  —  sol 

1     _L     1      I      _L    1 

2  2 

\ 

c'est-à-dire  un  tricorde  central  entre  deux  dicordes  et  séparé 
d'eux,  de  part  et  d'autre,  par  les  deux  secondes  mineures 
de  la  gamme.  i 

Le  tricorde  central  peut  se  trouver  aux  harmoniques  8,  9 
et  10  du  générateur  ut  ; 
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\jC  |>i-{'mi('r  (licoi'dr  (iiilV'i'iciii')  se  li'(mv(!iMil  ;iii  i^V'iici'iihMir 
inlV'ri(Uir  (/a),  lianiioiiifincs  10  cl  I  I  ;  ciiliii,  le  second 
(supérieur)  au  géiiératcur  supérieur  (sol)y  haiinon ligues  7 
et  8. 

iJéiicratciirs.         llariii()iii(|iu>s  :  7  S  !)  Ki  II 

A      SOL fil  soi  —  _  _ 

UT —  lll  vr  lui 

l'A —  —  —  la  si 

Il  Y  aurait  bien  ainsi,  «piiiite  entre  la  el  nii,  rpiinte  entre 
ut  et  sol,  puisque  ces  doul)les  sons  se  trouvent  sous  les 
mêmes  numéros,  sur  des  générateurs  à  distance  de  quinte 
eux-mêmes;  en  outre,  il  y  a  quinte  renversée,  c'est-à-dire 
quarte,  entre  la  et  i'é,  entre  si  et  7nl,  entre  ul  et  fa  et  entre 
ré  et  sol. 

Tous  les  intervalles  entre  ces  harmoniques  particuliers 
pris  parmi  ceux  des  trois  générateurs  étages» /a  ul  sol  sont 
donc  réguliers,  el  ces  trois  groupes  peuvent  bien  ainsi  servir 
à  composer  exactement  la  gamme  mineure  dans  son  ordre 
normal  et  naturel  de  concentration. 

Bizarre  coïncidence.  Comparez  la  façon  dont  les  sept  har- 
moniques sont  placés  dans  le  tableau  : 

fa      sol      —      —      — 

—  ut      ré      mi     — 

—  —      —      la       si 

avec  le  classement  régulier  dans  lequel  notre  vieille  écri- 
ture musicale  a  coutume  d'inscrire  les  dièzes  de  Tarmure,  à 
la  portée  : 

sol 
fa  mi 

ro 
ut  si 

la 
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Malgré  le  biais  de  Tinscription  des  dièzcs,  l'analogie  n'est- 
elle  pas  frappante  et  le  rapprochement  singulier  ? 

Il  semble  que  récriture  avait,  d'ancienne  date,  pressenti 
et  marqué  d'avance  les  places  qu'occuperaient  les  sons  du 
mode  mineur,  parmi  les  harmoniques  que  l'avenir  devait 
révéler. 

Cela  peut  s'expliquer  pourtant,  parce  que  c'est  par  quintes 
et  quartes,  que  le  classement  de  ces  sons  est  fait,  dans  les 
deux  cas. 

Si  l'on  veut  la  gamme  de  la,  complétée  par  l'octave  dans 
laquelle  elle  doit  s'inscrire,  comme  l'harmonique  9  de  sol  est 
exactement  à  l'octave  supérieure  de  l'harmonique  10  de  fa, 
il  suffira  de  joindre  ce  son  partiel  aux  précédents  : 

'7  8      9  10  11 

3.   sol  fa  sol  (la)  ~  — 

2.    ut    -  ut    ré  mi  — 

1.    fa —    —  LA  si 

La  gamme  est  ainsi  parachevée  et  concentrée  dans  l'oc- 
tave, 

LA    —    si    I     ut,     ré,    mi,     \     fa,    sol    (la) 

Nota.  —  C'est  plutôt  à  titre  de  curiosité  qu'on  laisse  sub- 
sister ici  ce  chapitre  qui  semblera  peut-être  plus  fantaisiste 
que  scientifique.  Si,  comme  il  est  plus  que  probable  d'après 
les  constatations  d'Helmholtz,  le  septième  harmonique  est  à 
dix  commas  du  huitième,  le  fa  de  la  gamme  mineure  har- 
monique ci-dessus,  n'étant  plus  exactement  un  fa,  mais  un 
sol  double  bémol,  la  gamme  indiquée  ne  serait  régulière 
qu'à  un  comma  près,  ce  qui  la  rendrait  inacceptable  pour  la 
théorie  pure. 


I 
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i{i:(iLi;Mi;Nr  htm-,  conikovi-ksi-; 

ENTRE    MUSICIENS    ET    l'IlVSIClENS. 

La  possibilité  crattribuer  à  nos  ^ainiiies  doux  origines 
clilïérontes,  —  soit  les  accords  parfaits  avec  leurs  lierceSj  — 
soit  la  génération,  la  progression  des  (|uintes,  tonte  seule,  — 
permet  de  découvrir  les  causes  de  la  contradiction  d'opinion 
qui  existe,  entre  les  mathématiciens  et  les  musiciens,  au 
sujet  de  la  valeur  relative,  c'est-à-dire  de  l'étendue  respec- 
tive des  intervalles  différents,  appelés  demi-tons  dialofiiques 
et  demi-tons  chromatiques. 

Selon  les  physiciens,  le  demi-ton  diatonique  serait  plus 
grand  que  le  demi-ton  chromatique.  Suivant  eux,  il  y  aurait 
plus  de  distance  de  ut  à  ré  bémot,  par  exemple,  que  de  ut 
à  ut  dièze,  de  telle  sorte  que  ces  sons  s'échelonneraient 
ainsi  : 

-  ré 


ut  — 


Ils  pensent  que  ré  [?  est  plus  aigu  que  ut  J.  Ils  appuient 
leur  opinion  sur  des  calculs  positifs  et  la  croient  inatta- 
quable. 

Les  musiciens  sont  d'un  avis  contraire.  Ils  soutiennent 
que  le  demi-ton  diatonique  est  plus  petit  que  le  chroma- 
tique, que  re  \^  serait  plus  rapproché  (Vut,  vers  lequel  il 
tend  à  descendre,  que  de  ré  ;  —  et  que,  d'autre  part,  ut  J 
est  plus  près  de  ré,  vers  lequel  il  tend  à  monter,  que  d'ut. 
Il  y  aurait,  selon  eux,  une  attraction  descendante  de  re  \^  à 
ut  y  et  ascendante  de  ut  J  vers  ré,  qui  rendrait  ces  sons 
accouplés  plus  proches  l'un  de  l'autre,  ce  qui  les  placerait 
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dans  la  gamme  dans  cet  ordre  ascendant  :    ul,  ré  [7,  ué  J, 
ré  ;  —  ul  dièze  se  trouvant  aloi's  plus  élevé  que  ré  bémol  : 


rc 


~ut# 


ut 


Les  physiciens  pourraient  avoir  raison  si  Ton  admettait 
qu'ils  fussent  en  droit  de  baser  leurs  calculs  des  intervalles 
sur  la  succession  des  tierces. 

Soit  la  seconde  mineure  mi  fa,  par  exemple,  si  on  la  con- 
sidère comme  un  renversement  de  la  septième  fa,  la,  ut, 
MI  provenant  de  la  liaison  des  accords  fa  la  ut,  ut  mi  {soi); 
ce  demi-ton  diatonique  a,  mathématiquement,  une  valeur 
d'intervalle,  par  rapport  au  demi-ton  moyen  \  de  un  demi- 
ton  moyen,  plus  douze  centièmes.  —  Si,  dautie  part,  on 
calcule  rintervalle  produit  par  le  rapprochement  des  sons 
fa  fa  J,  fournis  par  la  succession  des  tierces  fa,  la,  ut,  mi, 
sol,  si,  ré,  fa  J  (provenant  de  renchaînement  des  accords 
fa  la  ut  —  ut  mi  sol  —  sol  si  l'é  —  ré  fa  J  (la),  les  calculs 
donneront  à  cet  intervalle,  fa  fa^,  une  valeur  de  0  demi-ton 
moyen  92  centièmes  seulement  ;  d'où  Ton  conclut  que  le 
demi-ton  diatonique,  mi  fa,  est  plus  grand  de  vingt  centièmes 
de  demi-ton  moyen  que  le  demi-ton  chromatique  fa  fa  J. 

Mais  rinstinct  des  musiciens  les  a  parfaitement  servis 
néanmoins,  et  Ton  peut  affirmer  et  prouver  que  c'est  eux  qui 
ont  décidément  raison,  si  Ton  donne,  comme  nous  croyons 
qu'on  le  doit  faire,   pour  véritable  origine  de  ces  mêmes 


I.  Le  domi-toii  moyoïi  ou  teuiporé  soclionne  couvonlionuellcuient  la  seconde 
majeure  en  deux  parties  absolument  égales. 
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demi-tons,   )ni  jd  et  fa  fit  J,   ikhi  plus  les  jiccoi'ds  et  leurs 
tierces,  mais  la  progression  naturelle  des  quintes. 

Soit  : /«. .  .ut . ,  .soi. .  .IV. .  .la. .  .//Il,   pour  ml    fa, 
et  :  /a... m... sol... iT... la... mi... si... /à #,   pour  fa  fa^. 

Alors,  le  demi-ton  mi  fa  aura  seulement  quatre-vingt- 
dix  centièmes  de  demi-ton  moyen,  tandis  que  fa  fa  J  aura 
un  demi-ton  moyen  plus  quatorze  centièmes,  ce  qui  donne  à 
ce  demi-ton  chromatique  24  centièmes  de  demi-ton  de  plus 
qu'au  demi-ton  diatoni(iue. 


—  fa 


mi — 


Ce  qui  est  vrai  pour  mi  fa,  demi-ton  diatonique,  Test 
également  pour  les  demi-tons  diatoniques  ut  ré  {^etutjjj.  ré, 
—  comme  ce  qui  est  vrai  pour  fa  fa  J,  demi-ton  chroma- 
tique, Test  de  même  pour  les  demi-tons  chromatiques  ut 
ut  J  et  ré  I7  ré.  Les  chromatiques  ont  24  centièmes  de  demi- 
ton  moyen  de  plus  que  les  diatoniques,  autant  dire,  aussi 
approximativement  que  possible,  un  comnja. 

La  véritable  cause  de  la  contradiction  entre  les  mathéma- 
ticiens et  les  musiciens  gît  donc  uniquement  dans  les  points 
de  départ  différents  que  l'on  peut  prendre  pour  calculer  les 
intervalles,  dans  les  sources  différentes  que  l'on  attribue  à 
ces  intervalles. 

La  seule  progression  des  quintes  donne  des  résultats  en 
parfaite  concordance  avec  le  sentiment  intime  des  hommes 
de  l'art  les  plus  expérimentés,  ce  qui  vient  confirmer  une 
fois  de  plus  l'heureuse  formule  :  «  Toute  la  musique  découle 
de  la  progression  des  quintes  ». 
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(Les  notions  qui  précèdent  sont  dues  aux  savants  travaux 
de  de  Prony  et  E.  Bodin.  (V.  Instruction  étémentaire  sur 
les  moyens  de  catculer  les  intervalles  musicaux,  par  de 
Prony,  Paris,  1832,  et  Traité  complet  et  rationnel  des 
principes  élémentaires  de  la  musique,  par  E.  Bodin.)  — 
M.  Augustin  Savard  les  a  condensées  dans  une  note  à  la  fin 
de  son  excellent  ouvrage  :  Principes  de  la  musique, 
p.  190,  note  dans  laquelle  il  renvoie  d'ailleurs  aux  ouvrages 
précités.) 
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LES  HARMONIQUES 

(DU  SEIZIÈME  AU  TIIENTE-DEUXIKMI-   l'T  AU-DELA.) 


RECHERCHE  DES  HARMONIQUES  DE  LA  CINQUIEME  OCTAVE 
(LA  GAMME  CHROMATIQUE). 

On  peut  remarquer,  sur  le  tableau  des  harmoniques, 
d'après  Helmhollz,  que  les  seize  sons  qu'il  a  définis,  n'em- 
brassent pas,  dans  l'échelle  générale  des  sons,  une  étendue 
très  considérable. 

Si  on  les  cherche  sur  un  clavier,  ils  n'y  occupent  que 
quatre  intervalles  d'octave  seulement.  Il  serait  donc  permis 
de  songer,  sans  que  ce  soit  rêver  l'impossible,  au  moins  au 
point  de  vue  de  l'acuité  des  sons,  à  étendre  plus  loin  la  dé- 
couverte d'harmoniques  plus  aigus,  puisque  du  seizième  au 
trente-deuxième  ils  seraient  compris  dans  la  cinquième 
octave  seulement  au-dessus  du  son  générateur.  En  prenant 
le  générateur  sur  une  des  touches  graves  d'un  piano,  même 
le  trente-deuxième  son  partiel,  commençant  la  sixième  octave 
sur  le  générateur,  serait  bien  loin  d'atteindre  les  dernières 
touches  de  l'instrument.  Les  pianos  comprennent  sept 
octaves  en  moyenne.  Le  sixième  de  ces  intervalles  serait  à 
la  hauteur  des  sons  partiels  32-64  de  la  corde  la  plus  basse 
prise  comme  génératrice,  et  le  septième  intervalle  à  la  hau- 
teur des  harmoniques  64  à  128. 
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On  peut  dune,  après  rexaincn  des  seize  premiers  har- 
moniques, tenter,  sans  trop  d'audace,  la  recherche  des  seize 
suivants,  dont  Tacuité  serait  très  perceptible  et  dont  Texis- 
tencc  est  théoriquement  certaine. 

Si,  dans  ses  patientes  investigations,  Helmholtz  n'est  pas 
allé  au-delà  du  seizième  son  partiel,  ce  n'est  pas,  certes, 
qu'il  ait  pensé  qu'il  n'y  en  avait  pas  davantage.  Il  était 
convaincu  du  contraire  et  que  ces  sons  s'étendent  indéfini- 
ment. Mais  les  moyens  expérimentaux  qu'il  employait,  man- 
quaient de  la  perfection  nécessaire  pour  qu'il  pût  pousser 
ses  recherches  plus  loin. 

Quoique  les  procédés  physiques,  trop  délicats,  nous  fassent 
défaut,  comme  à  Helmholtz,  ne  peut-on,  par  le  simple  rai- 
sonnement, par  des  déductions,  et  en  procédant  du  connu  à 
l'inconnu,  arriver  à  établir  un  certain  nombre  d'harmoni- 
ques supérieurs  au  seizième  ?  Nous  croyons  à  l'affirmative 
et  nous  allons  en  essayer  l'étude. 

Pour  les  sons  d'octave  d'abord,  puisque  le  générateur  nous 
a  livré  ses  octaves  sous  les  n*""  2,  4,  8  et  16,  il  faut  bien 
admettre  qu'en  doublant  toujours  de  même,  nous  trouve- 
rions encore  des  octaves  du  son  premier,  aux  chiffres  32, 
64,  etc. 

Donc,  sous  le  n°  32,  doit  nécessairement  se  présenter  la 
cinquième  octave  du  son  générateur. 

Le  nombre  des  harmoniques  découverts  entre  les  octaves 
de  1  à  16,  ayant  exactement  suivi  la  progression  des  chiffres, 
(il  ne  s'en  trouve  pas  entre  1  et  2;  on  en  trouve  un  de  2  à 
4;  on  en  trouve  trois  de  4  à  8;  et  enfin  sept  de  8  à  16),  il 
doit  donc  s'en  trouver  quinze  entre  16  et  32. 

Voyons  si  l'on  ne  pourrait  pas  préciser  tout  ou  partie  de 
ces  quinze  sons  partiels,  à  l'aide  des  précédents  acquis. 


Il 


i 
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A  celte  coiisliiliitidU  (Hie  le  ^M'iii'i'Mleiir  (teliiN'ie  sous  \vs 
11"^  '2,  \.  S,  IG,  oie.,  nous  pouvons  joindre  les  suivanlos  : 
la  quinle,  linniionique  3,  (tclavie  à  sou  lour  aux  liaiiimui- 
i\\ws  G  ci  12,  —  la  lier<'e,  haiMunuHiue  ô,  ocla,vi(î  à  riiai'uio- 
niquo  10:   —  ouliii,  h*,  seplièuie   liariiinui(iue  oela\  ie  sous  le 

ir  li. 

Nous  eu  pou\ons  déduire  c.elU;  loi  que  des  qu'un  son 
partiel  est  ac(|uis,on  le  retrouvera  désormais,  de  double  en 
double,  à  toutes  ses  octaves. 

En  appliquant  immédiatcnricnt  ce  principe,  comme  nous 
Tavons  du  reste  déjà  lait  (Tavance  pour  le  son  générateur 
octaviant  de  IG  à  32,  on  trouve  que  la  quinle  3,  répétée  sous 
les  it^  6  et  12,  doit  revenir  encore  au  n*"  2i  ;  que  la  tierce  .">, 
qui  se  retrouve  au  n"  10,  doit  aussi  se  retrouver  au  n"  20  ; 
que  l'harmonique  7,  ayant  octavié  au  point  14,  octaviera 
encore  au  point  28. 

Et,  si  nous  appliquons  notre  règle  jusqu'au  bout,  nous 
devons  nécessairement  retrouver  : 

le  son  9,  au  n"  18, 

le  son  11,  au  n°  22, 

le  son  13,  au  n*"  26, 

et,  enfin,  le  son  15,  au  n"  30. 

En  réalisant  tout  cela,  à  l'aide  des  harmoniques  cVul,  par 
exemple,  précédemment  acquis  de  8  à  IG,  et  que  nous  rap- 
pelons : 

8  .  9  .  10  .  11   .   1^2  .    13  .  14  .  In  .  10 
ut    ré    mi    fa#    sol    sol  if   si  b      si      ut 

nous  obtenons  au  double,  pour  Tintervalle  d'octave  immé- 
diatement supérieur  : 

16  .  17  .  18  .  19  .  20  .  21  .  22  .  23  .  24  .  25  .  20  .  27  .  28  .  29  .  30  .  31  .  32 
ut  —  ré  —  mi  —  fa  #  —  sol  —  sol  #  —  si  b  —  si  —  ut 

H 
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Voilà  donc  déjà  la  moitié  des  harmoniques,  les  harmoniques 
pairs,  connus  entre  16  et  32. 

11  reste  à  dc'finir  ceux  qui  doivent  exister  sous  les  numé- 
ros impairs. 

Pour  cela,  il  faut  revenir  quelque  peu  en  arrière  et  rap- 
peler certaines  observations  qu'on  a  pu  faire,  d'ancienne 
date,  à  savoir  : 

1°  Que  la  quinte  sectionne  bien  Toctave,  à  peu  près,  par 
moitié,  mais  à  peu  près  seulement,  puisqu'elle  se  trouve 
à  un  demi- ton  au-dessus  de  cette  moitié  exacte. 

2""  Que  la  tierce  majeure  sectionne  bien  la  quinte,  à  peu 
près,  par  la  moitié,  à  peu  près  seulement,  puisqu'elle  dé- 
passe cette  moitié  exacte,  d'un  quart  de  ton  en  plus. 

S''  Que  le  demi-ton  chromatique  coupe  bien  la  seconde 
majeure,  à  peu  près,  par  la  moitié,  mais  seulement  à  peu 
près,  puisqu'il  dépasse  d'un  demi-comma  (un  dix-huitième 
de  ton)  l'exacte  moitié  de  la  seconde. 

Cela  rappelé,  on  va  pouvoir  trouver  une  réponse,  forcée 
par  l'analogie,  à  la  question  qui  suit  : 

Quel  doit  être,  selon  toute  vraisemblance,  le  son  dont 
l'existence  est  indiquée  par  le  chiffre  17,  entre  les  n""'  16  et 
18,  entre  ut  et  ré,  déjà  précisés  ci-dessus  ? 

Ce  ne  peut  être  qu'un  son  qui  devra  sectionner  l'intervalle 
de  16  à  18,  (ïut  à  ré,  à  peu  près  par  la  moitié,  quoique  légère- 
ment au-dessus  de  cette  moitié,  et  il  est  plus  que  probable 
que  ce  sera  un  son  tout  pareil  à  ce  demi-ton  chromati- 
que rappelé  plus  haut,  et  qui  tombera  entre  ut  et  ré,  à  10 
dix-huitièmes  (ou  5  neuvièmes)  de  ton  au-dessus  d^ut,  et  à 
8  dix-huitièmes  (ou  4  neuvièmes)  de  ton,  au-dessous  de  ré, 
c'est-à-dire  ut  dièze. 
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Les  inTMiics  (l(Hliu*ii(ins  slinposcnt  S(»us  le  chilÏK!  lî).  iiidi- 
((iianl  un  hariii(>iii(|u«'  noiiNcaii,  oulvc  rr  vX  mi'  ontni 
IS  cl,  20.  IN  Mil'  l(»s  inôiïios  l'aisons  que  ri-dessus,  ce  doitètn; 
un  )'('  J  à  ein(i  (•(»innias  d(^  rr',  à  (juali'c  ('«niiinas  dc^  mi. 

La  question  sera  un  peu  plus  délicate  pour  le  n"  21,  mar- 
quant un  hannoni(iU(^  entre  mi  et  /W  J  ;  nous  nous  per- 
mettrons, quand  môme,  de  lui  donnei'  le  n<»iii  de  fa,  Inut 
en  reconnaissant  que  ce  /a,  nouvel  harmoni(iue  21,  sera 
peut-être  un  peu,  quoique  insensiblement,  trop  haut;  le  son 
en  question,  d'après  les  déductions  précédentes,  doit  arriver 
en  effet  à  cinq  commas  au-dessus  du  m^,  à  quatre  au-dessous 
du  fa  J,  or,  le  fa  normal  devrait  être,  au  contraire,  à  quatre 
commas  du  mi  et  à  cinq  commas  du  fa  dièze.  Le  son  har- 
monique 21,  sera  donc  un  /a  surélevé  d'un  comma  ;  très 
exactement  ce  serait  un  mzj,  de  cinq  commas  plus  élevé 
que  le  m,i  bécarre. 

De  /a  J  à  sol,  de  22  à  24,  le  chiffre  23  nous  marque 
Texistence  d'un  harmonique  que  nous  ne  chercherons  pas 
immédiatement  à  préciser,  autrement  qu'en  disant  que  c'est 
sans  doute  un  quart  de  ton,  conime  il  en  est  employé,  dit- 
on,  dans  certains  systèmes  de  musique  d'Orient;  nous  mar- 
querons seulement  cet  harmonique  d'un  point  d'interroga- 
tion, et  nous  en  ferons  autant  pour  les  harmoniques,  25,  entre 
sol  et  sol  J,  —  29,  entre  si  (?  et  si,  —  et  31,  entre  si  et  ut. 
Ce  sont  là,  vraisemblablement,  des  quarts  ou,  peut-être,  des 
cinquièmes  de  ton,  que  nous  ne  voulons  pas  chercher  cà  définir 
à  présent,  puisque  notre  système  musical  ne  comporte  pas 
d'intervalles  plus  petits  que  ce  qu'on  appelle  communément 
le  demi-ton. 

Reste  encore  un  inconnu,  le  nouvel  harmonique  indiqué 
par  le  chiffre  27,  entre  le  26^  {sol^)  et  le  28^  {si  [?). 

Dans  notre  gamme  normale,  le  sol  J  est  à  quatre  commas 
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au-dessous  de  la,  et  le  si  \^  à  quatre  commas  au-dessus,  —  et, 
de  so/J  à  si\^,  rintervalle  n'est  que  de  huit  commas  seule- 
ment. Le  la  normal  tomberait  donc  exactemeni,  ri^^oureu- 
sement,  au  milieu  de  l'intervalle  compris  entre  ces  harmo- 
niques 26  et  28. 

Trop  rigoureusement,  peut-on  dire,  car  d'après  les  lois 
harmoniques  précédemment  reconnues,  cette  section  d'un  in- 
tervalle par  moitié  exacte,  n  est  pas  naturelle.  Le  section- 
nement se  fait  naturellement,  toujours  un  peu  plus  haut 
qu'à  la  moitié  juste  de  l'intervalle  divisé. 

Rappelons-nous,  alors,  que  le  si  \)  (harmonique  28)  n'est 
que  l'octave  du  si  [?  (harmonique  14),  octave  lui-même  du 
premier  si\},  (harmonique?).  Oi",  si  l'on  en  croit  Helmholtz, 
cet  harmonique  7  serait,  on  l'a  vu,  d'un  comma  plus  bas 
que  le  si\}  normal,  et  alors,  plutôt  un  ut  [?[>  qu'un  véritable 
si\^]  ses  octaves  doivent  être  forcément  dans  le  même  cas, 
sous  peine  de  n'être  plus  des  octaves.  Donc  notre  si\^,  ou 
ut\)\^,  (harmonique  28),  ne  serait  plus  guère  qu'à  sept 
commas  du  sol  dièze  (harmonique  26)  ;  dans  ces  conditions, 
le  sectionnement  par  quatre  commas  sur  le  sol  J,  par  trois 
commas  sous  le  si\Q  {ut  \f\^),  rentre  bien  dans  Tanalogie  des 
autres  sectionnements  naturels;  les  proportions  de  4  à  7 
sont  même,  exactement,  celles  du  sectionnement  de  l'inter- 
valle de  quinte  par  le  son  de  tierce. 

Notre  harmonique  27  devrait  donc  être  un  la,  tout  à  fait 
normal. 

Récapitulons  ces  nouveaux  harmoniques,  tels  que  le  rai- 
sonnement vient  de  les  déduire  : 

l(s     17     18     19     20     21     22     23    24     2-i     20     27     28     29    30     31     32 

ut   ul#    ré    i-é#  ini    fa    f a  #    ?     sol      1    sol  #  la    si  b     ?      si      ?      ut 
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1^1   |)his  j»r('('is('int'iil  encore,  s;iiis  ddiilo  : 

\{\     17      is     1!)     jo     ji      ï>j    !>:}   i>.4    "lô    l'G      L'7     -js     ^j'.i  :;(i  ;;i  :;j 
lit  -  ut  i^  -  ré  -  IV  i^  -  mi  -  mi  jf  -  l'a  i^  -  ?  -  sol  -  :'  -  soi  if  -  la  -  ijt[;[;  -  /  -  si  -  .'  -  ni 
îonniias  :   ;>  t      5        4        ij        •♦  4  îi  4      'A  «)  4 

On  voit  qu'à  (iiialre  points  iTinterrof^^ntidn  j)iès,  ni'^li- 
^vahles  coninio  représentant  des  quarts  (m  cinquièmes  de 
ton,  on  se  trouve  en  pn'sence  d'une  ganune  ciironiatiqu(!  de 
douze  sons,  avec  quelques  h'gères  anomalies,  simplement 
des  nuances,  dans  les  hauteurs  de  ses  sons,  comparées  avec 
les  hauteurs  normales  en  usage,  sans  que  l'écart  soit  jamais 
de  plus  d'un  comma. 

Si  arbitraire  qu'on  la  veuille  considérer,  l'admission  en 
pratique,  de  cette  licence,  dont  il  sera  dit  encore  un  mot 
avant  de  terminer,  qu'on  appelle  le  tempérament,  et  qui 
permet  même  de  rendre  à  l'exécution,  par  un  sol,  le  fa 
double  dièze;  pourtant  d'un  comma  plus  élevé  que  ce  sol,  — 
nous  permet  également  de  négliger  les  quelques  différences 
constatées  seulement  pour  plus  d'exactitude  et  pour  éviter 
une  critique  que  le  silence  sur  ce  point  eût  pu  provoquer. 

Donnons  maintenant  connue  résultat  des  déductions  qui 
précèdent  le  tableau  de  ces  harmoniques  probables  de  16  à 
32,  tableau  qui  n'est  que  la  suite  de  celui  des  harmoniques 
de  1  à  16. 

Pour  éviter  toute  complication,  nous  y  conserverons  toute- 
fois la  terminologie  usuelle,  autorisée  par  la  méthode 
tempérée. 


I 


fi 


i 


'TA\E  (son) 

lllîl,ll"lll-S. 


si  S» 
mi  j*# 

n-  m 
s"i  m 
n\  m 
<■■<  m 

si  # 

Mli    » 

la  # 
IV  # 
si'l  « 

HT» 


18 

snl  #S 
"I  ## 
fil   îtJ* 

si  Jî 
mi  « 
i.M  tf 
n.  S 
sc'l  # 
m  # 
l'a  fi 


sib 
mi  b 


soit, 


19 

si.l:ifi 
ut  3  i 
la  :j  » 

si  «fi 
mi  fifi 
iM  fifi 

IV    fifi 

sol  fis 

ut  fifi 

l'.-l  fifi 

si  % 
ii.i  t, 
la  fi 
HÉ  fi 
sol  i 
ut  fi 
la  # 


HARMONIQUKS   PROBABLES 

COMPRIS     DANS     LA     CINQUIÈME     OCTAVE     SUR     l_E     GÉNÉRATEUR 
f  Tableau  faisant  suite  à  celui  de  la  seconde  partie.  ) 

">''    OCTAVE    (INTERVALLE) 


20 

la  fis 
,;■  Sfi 
sol  iti 
ut  Sfi 
la  »)( 
si  K 
uii  it 
la  fi 
'<'» 
sol  i 
ut  fi 
la  S 


•21 


ll!l    s 

la  S 


la 

si  b 

r,-. 

uii  b 

sol 

lab 

ul 

>■(■  b 

SI  1, 

ul  b 

mi  h 

fa  b 

la  b 

sibb 

IV  b 

mibb 

sol  b 

Ui^ 

mi  S 
la  fi 
n'  fi 
sol  fi 
ul  S 


23 


24 

ut  SS 
la  35 
si  5 

uii  8 
las 
1-6  s 

sol  S 
ut  S 
fa  S 


si  b 
nii  b 
lab 
réb 
sol  b 
ul  b 
fa  b 
sibb 


2(5 

ut  a  fi 

fa  3  » 

si  fis 
mi  Sfi 
la  fis 

sol  Sfi 
ut  fis 
l'a  fis 
si  S 
mi  » 
la  fi 
IV  S 
SOI,  S 
ut  fi 
fa  S 


sol  fifi 
ut  fifi 
l'a  m 
si» 
mi  S 
la 

vr  it 
sol  fi 

III  a 

l'a  fi 


28 

mi  S 
la  fi 
H'  8 
sol  » 
lit  fi 
fa  fi 


si  b 


ré 

mi  b 

sol 

lab 

ut 

i-ùb 

fa 

solb 

si  b 

ut  b 

mi  b 

fa  b 

lab 

sibb 

rtb 

mi  bb 

sol  b 

labb 

ut  (7 

rébb 

29 


30 

lui  fifi 
la  fifi 
n'  »» 
sol  Sfi 
ut  fifi 
fa  SS 
si  » 
mi  S 
la  S 
>■>■  S 
sol  fi 
m  fi 


fa 

si  b 
mi  b 
la  b 
ré  b 


31 


groncrali'urs. 


32 

l'a  S» 
si  fi 
mi  » 
In  fi 
IV  fi 
sol  fi 
Ul   fi 

l'afi 


s 

b 

II 

ib 

la 

b 

rc 

b 

s, 

Ib 

II 

b 

f; 

b 

si 

bb 

II 

i  bb 
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I/ACCOIJi»  DK  SKPTIKMi;  ItlMINlKK, 

JUSTIFIÉ  l'Ali  CHS  NOUVKAl'.X   IIAIIMONlglJKS,  KST  AUSSI  NATUIŒU 

QUI-:  M-:S  AUTIIKS  ACCORDS. 

Ces  (Iniizc  sùiis,  (l(Hii  le  rnisniincnit'iit  viml  de  nous  révé- 
ler roxistcnco,  (lu  seizième  nu  Ireiiliî-deiixieine  liariiinuique, 
compreiiiKMil,  (tolérance  du  leiupiM'aïueiil  admise,  et  ;^"ràce  à 
Tenliarmonie  (|ui  n'est  aulre  elios(î  (jU(;  la  licence  d(;  né^iiger 
un  conima),  —  tous  les  sons  de  la  gamme  du  mode  mineur 
comme  du  mode  majeur,  puisque  ces  deux  gammes  ne 
seraient,  en  fin  de  compte,  que  deux  extraits  différents  d'un 
même  tout  chromatique.  Dans  ce  cinquième  intervalle  d'oc- 
tave harmonique,  il  y  a  comme  un  véritable  clavier  com- 
plet, avec  lequel  on  pourra  combiner  tous  les  accords  pos- 
sibles, dans  tous  les  modes  et  toutes  les  tonalités. 

Avant  cette  nouvelle  série,  nous  avions  en  vain  cherché 
dans  les  seize  sons  partiels  précédents,  l'accord  pratique  de 
qualre  sons  à  intervalles  constants  de  tierce  mineure,  ou 
plutôt  de  ton  et  demi,  de  trois  demi-tons. 

Les  harmoniques  d'Helmholtz,  pas  plus  que  la  progres- 
sion des  sept  quintes  primitives  seules,  n'avaient  pu  nous 
livrer  autre  chose  que  l'accord  de  quinte  diminuée,  harmo- 
niques 5,  6,  7  {si,  ré,  fa,  sur  sol)  et  n'autorisaient  pas  l'ad- 
jonction à  cet  accord  d'un  quatrième  son,  supérieur  ou 
inférieur,  à  inlervalle  égal  de  tierce  mineure  (ou  seconde 
augmentée)  ;  ils  ne  permettaient  pas  d'attribuer  une  origine 
naturelle  à  cette  addition,  et,  jusqu'à  présent,  on  avait  pu 
penser  que  cet  accord  particulier,,  contrairement  à  tous  les 
les  autres,  devait  être  un  produit  purement  artificiel. 

Les  douze  sons  harmoniques  nouveaux,  nous  autorisent  à 
croire  maintenant  que  cet  accord  de  septième  diminuée,  si 
précieux  et  si  fréquemment  employé  dans  les  deux  modes, 
n'a  rien  de  moins  naturel  que  les  autres. 
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Soit,  en  effet,  qu'on  le  tire  de  la  combinaison  des  trois  sons 
de  Taccoi-d  de  quinte  diminuée,  5,  6,  7,  (si,  ré,  fa),  avec 
riiarmonique  17  qu'on  en  rapprochera,  ou  bien,  qu'au-dessus 
de  cet  harmonique  17,  on  prenne  les  octaves  supérieurs  des 
sons  5,  6,  7,  (c'est-à-dire  20,  24  et  28)  pour  avoir  (en  sol 
générateur)  la  formule  : 


II.    17 

t\) 

24 

28 

sol^ 

si 

ré 

fa, 

IL     16 

10 

n 

27 

sol 

la# 

utif 

lui, 

II.    -18 

21 

26 

30 

la 

ut 

ré# 

fa#, 

comme  sur  le  sol  IG  on  aurait  : 
et  sur  18 ,  la  formule  : 


on  voit  que  l'on  trouvera  toujours,  dans  ces  extraits  divers, 
le  droit  naturel  de  faire  entendre  simultanément  les  diffé- 
rents sons  dont  ils  se  composent,  d'autant  plus  que  ces 
agrégations  sont  particulièrement  douces  à  l'oreille. 

Pour  la  seconde  forme  du  premier  des  accords  ci-dessus, 
si,  ré,  fa,  la  \^,  l'enharmonie  nous  autorisant  à  prendre  le 
sol  J,  17''  harmonique  de  sol  générateur,  pour  un  la  \^,  ce 
simple  changement  de  nom  nous  permet  de  rester  encore 
dans  les  harmoniques  de  sol, 

H.    5      6      7  17 

si     ré    fa    la[f  pour  sol  # 

Si  l'on  tenait,  momentanément,  à  ne  pas  user  de  l'enhar- 
monie, l'accord  cherché  ne  serait  pas  encore  introuvable 
pour  cela.  Il  faudrait  seulement  l'aller  demander  aux  sons 
partiels  d'un  autre  générateur.  C'est  en  effet  aux  harmo- 
niques du  générateur  si  [^ ,  et  toujours  sous  les  mêmes 
chiffres  qu'on  peut  le  trouver. 

Les  harmoniques  5,  6,  7  de  si  [^  sont  ré,  fa,  la  \^\  l'har- 
monique 17  est  un  si,  et  sous  les  chiffres  20,  double  octave 
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(Ir  T),   —  2i',  (l(iiil)lo  ()c(;i\t'  {{('  (),   —  2<S,  doiihl •l;i\(!  (h;  7, 

—  se  rclroiivont  les  sons  rc'  /a  la  [;.  —  l'jix'iiihlij, 

II.     17      l'O      -_>.'»       i>S 
si       i-(''        f;i      l;i[; 

Les  doux  autres  accords  de  septième  diiniinu'c  dans  (('lie 
gamme  chromatique  de  si  [7  se  trouNcront  (ediiime  précé- 
demment ceux  de  la  j^'amme  de  sol)  : 


II. 

IC) 

1!) 

:22 

27 

sib 

utif 

mi 

soi 

II. 

18 

21 

20 

•60 

lit 

IV  # 

l'a# 

la 

A  Faide  des  chinVes  ci-dessus,  tout  lecteur  patient  pourra 
lire,  dans  notre  tableau,  les  différents  accords  de  septième 
diminuée,  —  qui  ne  sont,  on  le  sait,  qu'au  nombre  de  trois 
dans  chaque  gamme  chromatique  de  douze  sons,  —  qui, 
d'autre  part,  et  leurs  renversements  compris,  ne  peuvent 
avoir,  à  eux  trois,  que  douze  formes  différentes  réelles  dans 
tout  le  système  musical  et  quelles  que  soient  les  gammes 
employées,  —  et  qui  offrent  enfin  cette  particularité,  indis- 
pensable à  leur  existence  môme,  que  les  intervalles  qui 
séparent  leurs  sons  peuvent  théoriquement  changer  de  nom, 
(soit  tierce  mineure,  soit  seconde  augmentée),  mais,  en  fait, 
restent  constamment  les  mêmes  sur  les  instruments  à  sons 
fixes  :  un  total  de  trois  intervalles  de  demi-ton,  c'est-à-dire 
un  ton  et  demi. 


LES  ACCORDS  DE  iNEUVIEME  iMINEURE  JUSTIEIÉS  A  L'AIDE 
DES  NOUVEAUX  SONS  PARTIELS. 

Cherchons  maintenant  les  accords  de  neuvième  mineure, 
dont  les  types  seraient  soit  :  sol,  si,  ré,  fa,  la  \^ ,  formule 
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applicable  à  une  des  prétendues  variantes  de  la  gamme 
(Vue  mmeui%  (mélange,  pensons-nous,  des  deux  modes)  ; 
—  soit  mi,  sol  J,  si,  ré,  fa,  appartenant  à  une  variante 
parallèle  de  la  mineur. 

Les  quatre  premiers  sons  de  ces  accords  types,  se  trouvent 
en  une  série  continue  dans  les  harmoniques  de  1  à  16,  sous 
les  numéros  4,  5,  6  et  7  ;  ils  ne  sont  autre  chose,  en  réalité, 
qu'un  accord  de  septième  de  dominante,  le  premier  aux 
harmoniques  de  sol,  le  second  aux  harmoniques  de  mi. 

Le  cinquième  son  des  mêmes  accords,  la\^  pour  l'un,  fa 
pour  Tautre,  se  trouve  au  n"  17  des  mêmes  harmoniques, — 
la  \^,  sous  le  nom  de  5o/J,  harmoniques  de  sol,  —  et /a  sous 
le  nom  de  mi  Jf,  aux  harmoniques  de  mi. 

On  se  rend  compte  que  cet  accord  de  neuvième  mineure 
peut  également  être  considéré  comme  un  accord  de  septième 
diminuée,  à  la  base  duquel  on  aurait  rétabli  un  son  formant 
tierce  majeure  avec  le  suivant,  et  neuvième  mineure,  par 
conséquent,  avec  le  son  le  plus  élevé.  Le  son,  ainsi  adjoint 
à  la  base,  est  une  des  octaves  (son  4)  du  générateur. 

Ou  bien  on  peut  dire  que  c'est  l'accord  de  septième  de 
dominante,  auquel  on  a  ajouté,  non  plus  la  neuvième  majeure 
que  comportait  la  gamme  dialonique,  mais  une  neuvième 
mineure  fournie  par  un  demi-ton  inférieur  à  la  précédente, 
et  qui  nous  est  seulement  donné  par  le  second  degré, 
son  17,  et  non  par  le  troisième  (son  18,  octave  du  son  9) 
do  la  gamme  harmonique  {chromatique)  comprise  entre  les 
sons  partiels  16-32, 

Remarquons  toutefois  que,  pour  la  justification  par  les 
harmoniques  de  cette  neuvième  mineure,  il  nous  faut,  sinon 
forcément,  au  moins  principalement,  avoir  recours  à  l'en- 


j 
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liarnionie.  Nous  no  pouvons,  on  cirot,  trouvor  col  iiccurd 
particulior,  dans  sa  forme  dirocUî,  quo  sur  sol  pMK'ratour, 

4      5      (i      7       .    .    .  17 

sol    si     n';     fa      ...       sol  #  pour-  l.i^ 

Nous  no  la  trouverons  pas,  compno  celui  de  septiônrie  dinu- 
nuéo,  aux  harmoniques  de  si  [?,  parce  que  la  triple  quinte 
du  g'énératour  fait  défaut  dans  les  liarmoni(|Uos,  du  moins 
jusqu'au  seizième,  et  que  sol,  triple  quinte  de  si  [?, 

si[7 l'a ut sol, 

n'existe  dans  les  sons  partiels  de  si  [7,  générateur,  que  seu- 
lement comme  27*"  harmonique  probable  entre  fa  J  (20)  et 
la\^{2S). 

Nous  ne  pouvons  donc  avoir,  aux  harmoniques  (16-32, 
sur  si  [7),  que  cette  forme  renversée  de  l'accord  : 

17      20      24      27      28 
si       ré      fa     sol     lab 

très  agréable  encore  d'ailleurs,  surtout  comme  accord 
arpégé . 


N'allons  pas  plus  loin  dans  ces  recherches  de  détails.  Dès 
lors  que  In  gamme  chromatique  do  douze  sons,  a  pu  se 
retrouver  ainsi  tout  entière,  dans  les  harmoniques  d'une  des 
octaves  du  générateur,  redevenant  alors  finalement  tonique 
de  cette  gamme  particulière,  nous  n'avons  qu'à  adnnror  une 
fois  de  plus  les  ressources  infinies  de  la  nature,  qui  a 
su,  en  fin  décompte,  placer,  dans  un  unique  son,  la  justifi- 
cation dos  modes,  des  gammes,  des  accords  les  plus  divers, 
et  semble  même  autoriser,  par  la  composition  multiple 
qu'elle  donne  à   ce  mémo  son,   non-seulement   toutes   les 
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licences  c\\\\n\  s'est  (h'jà  permises,  mais  de  plus  ^Tandes 
encore  que  ne  manqueront  pas  de  prendre  les  compositeurs 
de  l'avenir. 


LE  SYSTÈME  MUSICAL  MODEllNl'   l'EllMETTRAlT  DE  DÉNOMMEIl 
LES  QUARTS,  LES  CLNQUIÈMES  DE  TON,  ETC. 

Bien  que  notre  système  musical  n'emploie  pas  les  quarts 
de  ton,  il  ne  serait  pourtant  pas  impossible  de  trouver  un 
nom  à  ces  harmoniques  23,  25,  29  et  31,  dont  nous  avons 
seulement  marqué  la  place  par  des  points  d'interrogation, 
au  tableau  des  harmoniques  probables,  et  qui  viennent 
sectionner  des  intervalles  de  demi-tons  en  fractions  encore 
plus  petites. 

Soit,  en  effet,  par  exemple,  l'iiarnionique  31,  sur  ?^^  géné- 
rateur. 

Cet  harmonique  31  coupe  en  deux  l'intervalle  subsistant 
entre  si  (harmonique  30)  et  ul  (harmonique  32)  et  doit 
tomber,  approximativement,  vers  le  milieu  de  cet  intervalle. 
De  si  à  al,  nous  comptons  quatre  conniias,  ce  serait  donc 
à  deux  commas  au-dessus  du  si  et  à  deux  comnias  au-des- 
sous cVut  que  l'on  pourrait  d'abord  fixer  la  hauteur  probable 
de  l'harmonique  31. 

N'avons-nous  pas,  théoriquement,  dans  notre  système 
moderne,  un  son  qui  puisse  arriver  à  deux  conmias  au-des- 
sus de  s^"  et  à  deux  commas  au-dessous  d'wr? 

Non  seulement  il  en  existe  un,  il  y  en  a  même  deux. 

La  double  figure  ci-dessous,  dans  laquelle  les  traits  repré- 
sentent les  commas,  démontrera,  mieux  qu'une  explication 
plus  détaillée,  que  le  nom  cherché  de  l'harmonique  31  doit 


(Mro,    iiKlinVM'cimiKMil,    soit    so/    (/Ufidruplc    dièze    si    l'on 
m<iiit(\  soit  mi  (/((((druple  bémol  si  l'on  (Icscnnd  : 
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Les  dièzes  de  so/  s'élèvent  de  ciii({  en  cinq  comnias,  son 
quadruple  dièze  arrive  donc  à,  vingt  commas  au-dessus  de 
sol  et,  par  suite,  à  deux  commas  au-dessus  de  si,  distant  de 
sol  de  dix-huit  commas  seulement. 

Les  bémols  de  mi  descendent  de  cinq  en  cinq  commas,  le 
quadruple  bémol  se  trouve  donc  à  vingt  commas  au-dessous 
de  m^,  par  conséquent  à  deux  commas  au-dessous  (ïut, 
séparé  de  mi  seulement  par  dix-fmit  commas. 

Des  déductions  analogues  indiqueraient  que,  sur  le  même 
générateur,  l'harmonique  29,  entre  si  \^  {ut  \^  [?)  et  si,  pour- 
rait être  considéré  comme  un  sol  triple  dièze  ou  comme  un 
ré  triple  bémol,  et,  plus  précisément  encore,  comme  un 
mi  quintuple  bémols 

L'harmonique  25,  entre  sol  et  sol^,  pourrait  prendre  le 
nom,  soit  d^ut  quadruple  bémol,  soit  de  77ii  triple  dièze, 
ou,  mieux  encore,  de  ré  quintuple  dièze'^. 

Enfin,  le  son  partiel  23,  entre  fa  Jf  et  sol,  ne  serait  autre 
qu'un  ré  quadruple  dièze  ou  un  si  quadruple  bémol. 


1-2.  Les  sons  roprésenlôs  par  ces  noms  différents  se  rencontrent  au 
même  point,  à  la  même  hauteur,  soit  exactement,  soit  à  moins  d'un  comma 
près. 
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Des  harmoniques  23,  25,  29  et  31,  ainsi  dénommés  pour 
le  générateur  iit,  il  serait  aisé  de  déduire  les  noms  de  ceux 
des  autres  générateurs  en  suivant  la  gradation  générale  des 
quintes  en  montant  ou  en  descendant. 


HARMONIQUES  PROBABLES  DES  SIXIÈME  ET  SEPTIÈME  OCTAVES. 

Dirons-nous  un  mot  des  harmoniques  probables  entre  le 
trente-deuxième  et  le  soixante-quatrième,  ou  même  du 
soixante-quatrième  au  cent  vingt-huitième,  qui  sont  théori- 
quement des  octaves  du  générateur  et  doivent  contenir,  dans 
leurs  intervalles  respectifs  d'octaves,  autant  de  sons  partiels 
que  nous  trouvons  de  chiffres  entre  leur  numéros,  ce  qui 
ferait  trente-et-un  sons  harmoniques  dans  le  sixième  inter- 
valle d'octave  sur  le  générateur,  et  soixante-trois  dans  le 
septième? 

• 
Ce  serait,  du  32*"  au  64^  des  harmoniques  séparés  les  uns 
des  autres  par  des  intervalles  de  quarts  ou  de  cinquièmes 
de  tons,  et,  du  64®  au  128%  des  sons  séparés  par  des  hui- 
tièmes, neuvièmes  ou  dixièmes  de  tons,  dont  la  moyenne, 
le  neuvième  de  ton,  ne  serait  autre  que  le  comma,  cet  in- 
tervalle si  petit,  qu'il  permet  à  l'enharmonie,  de  prendre  l'un 
pour  l'autre  les  deux  sons  qui  le  limitent. 

Encore  doit-on  ajouter  que  ces  intervalles,  entre  les  sons 
partiels  de  la  septième  octave,  seraient  même  plus  petits,  en 
moyenne,  que  le  comma,  neuvième  partie  du  ion. 

En  effet,  à  neuf  commas  par  ton  et  quatre  par  demi-ton 
diatonique,  deux  sons  à  intervalle  d'octave  sont  distants  de 
53  commas;  le  comma  représente  donc  la  53^ partie  de  l'oc- 
tave. 
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Or,  entre  le  son  pMrticl  01  el  Ir  son  pMi'licI  l'2(S,  m  l'octavo 
l'un  (le  l'autre,  la  llit'orie  imus  in(li(|ii('  rcxistenee  de 
02  sons  partiels  inlcnncdiaiics,  (li\isaiit  cette  octave  en 
63  parties  ou  iraetions,  qui  ne  sont  peut-être  pas  absolument, 
mais  à  peu  près  égales. 

L'intervalle  harmonique  moyen,  séparant  les  sons  partiels 
clans  la  7"  octave  harmonique,  serait  ainsi  représenté  |)ar  la 

fraction  — - ,  plus    petite  encore    par    consé(|uent    que   la 
fraction  — -  représentant  le  comma. 

Voilà  donc  tous  les  intervalles ,  depuis  les  octaves 
jusqu'aux  commas,  au  moins  indiqués  par  les  sons  partiels 
harmoniques.  Trouvera-t-on  quelque  chose  de  plus?  c'est 
probable.  La  loi  de  progrès  fait  de  l'homme  une  sorte  de 
Juif  errant,  contraint  à  marcher  toujours.  Les  innombrables 
et  merveilleuses  découvertes  du  xix^  siècle  en  sont  une  preuve 
eftective.  Qui  peut  dire,  à  l'aurore  du  xx%  ce  que  ce  siècle 
nouveau  réserve  de  surprises  à  l'humanité? 


UN  MOT  SUR  LES  CAUSES  NATURELLES 
DE  LA  DIVERSITÉ  DES  TIMBRES. 

Dussions-nous  paraître  nous  écarter  un  peu  de  notre  sujet, 
il  nous  faut  encore  noter  une  importante  observation  que 
l'on  doit  à  Helmholtz,  qui  aurait  été,  croyons-nous,  le 
premier  à  la  faire.  Cette  seule  observation  pourrait  suffire 
à  illustrer  le  nom  de  ce  physicien  émérite. 

L'influence  des  harmoniques,  ou  sons  partiels,  est  si  con- 
sidérable que  c'est  uniquement  à  ces  éléments  divers  du 
son  principal  que  l'on  doit  l'infinie  variété  des  timbres  dans 
les  instruments  et  dans  les  voix. 
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Les  premiers  harmoniques  sont  équisonnants  ;  viennent 
ensuite  les  consonnants,  puis  ceux  qui  sont  de  plus  en  plus 
dissonnants,  enfin,  ceux  que  Ton  pourrait  qualifier  de  dis- 
cordants. 

Selon  que  les  sons  partiels  de  la  première  et  de  la  seconde 
de  ces  catégories,  seront  plus  ou  moins  bien  équilibrés  dans 
les  émissions  de  sons  de  l'instrument  ou  des  cordes  vocales, 
—  selon  que  les  dissonnances  et  les  discordances  seront  plus 
ou  moins  atténuées  ou  effacées,  Tinstrument,  ou  la  voix, 
auront  ce  qu'on  appelle  le  timbre,  plus  ou  moins  agréable. 

Les  instrument  qui  grincent,  les  voix  rauquesou  criardes, 
ne  doivent  leur  mauvais  effet  qu'à  une  fâcheuse  prédomi- 
nance, dans  les  sons  émis,  de  leurs  harmoniques  dissonnants 
ou  discordants. 

Le  nasillement  pénible  si  particulier  que  l'on  constate 
trop  souvent  dans  les  phonographes,  si  répandus  aujour- 
d'hui, n'est  qu'une  altération  des  timbres  par  une  repro- 
duction défectueuse  due  aux  imperfections  des  appareils. 
Une  meilleure  construction  des  instruments,  leurs  perfec- 
tionnements, amoindriront  de  plus  en  plus  ces  mauvais 
effets.  Il  est  cà  craindre  pourtant  qu'on  ne  réussisse  jamais 
à  les  faire  disparaître  complètement,  l'absolue  perfection 
n'étant  pas  de  ce  monde.  Les  défectuosités  des  appareils  ne 
sont  pas  seules  à  dénaturer  les  sons  enregistrés,  qu'ils  étaient 
chargés  de  reproduire.  Aux  harmoniques  altérés  par  cette 
première  cause,  viennent  se  joindre  des  harmoniques  étran- 
gers, provenant  des  différentes  parties  de  l'outil  reproduc- 
teur, cylindres,  ressorts,  cornets  amplificateurs  de  métal  ou 
de  verre,  dont  les  vibrations  propres  viennent  altérer  d'au- 
tant les  reproductions  avec  lesquelles  elles  se  trouvent  con- 
fondues. 

Pour  la  voix,  les  cordes  vocales,  variant  selon  chaque  in- 
dividualité, plus  fortes  ou  plus  grêles,  plus  irrégulières  ou 
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iriiiuix  coiilni'iiK't's.  ra\ oiisciil  plus  mi  iimiiis  Icis  oii  l('l<  (h* 
leurs  harin(nn(|ii('s  cl  en  l'oul ,  (ranlaiil,  (lin'cicr  If  pmdiiii,  cet 
ensemble  que  Ton  appelle  le  son  |»i'iii('ipal. 

C'est  ce  qui  dcnnc  de  tels  conti'asles  de  tiruhrc,  que  cov- 
taines  \()i\  se  reconnaîtraient,  entre  mi  Ile.  Il  n'y  a  j)eut-cHre 
pas  au  monde  d(Mix  voix  de  Timbre  absolument  pareil.  Si 
semblables  qu'elles  soicMit  parfois,  il  s'y  Irouvcï  toujours 
quelque  nuance  qui  pei'inet  de  les  distinguer,  et  c'est  aux 
innombrables  variétés  des  liarmoniciues  que  ces  résultats 
sont  dus. 

Il  y  aurait  là  une  science  nouvelle  à  créer  de  toutes  pièces, 
avec  l'étude  des  sons  partiels  au  point  de  vue  du  timbre. 
Les  moyens  de  faire  cette  étude,  qui  nécessiterait  des  ana- 
lyses aussi  minutieuses  que  délicates,  échappent  encore,  mais 
ce  sont,  en  expectative,  des  recherches  et  des  travaux  dignes 
des  savants  du  xx""  siècle. 


L'IMPERFECTION  DE  LA  MATIÈRE  IMPOSE  LE  SYSTEME  PRATIQUE 

DU  TEMPÉRAMENT. 

Ces  quelques  considérations  sur  l'infmie  diversité  des 
timbres,  causée  par  les  prépondérances  particulières  de  tels 
ou  tels  harmoniques,  plus  puissants  dans  certains  cas  que 
les  autres,  ou  par  la  faiblesse  ou  même  la  disparition  de  tel 
ou  tel  d'entre  eux,  selon  la  constitution  de  l'organe  chargé 
de  leur  émission,  —  nous  amènent  à  faire,  avant  de  terminer, 
une  dernière  observation,  selon  nous  très  importante,  préci- 
sément à  propos  de  cette  puissance  et  de  cette  faiblesse  re- 
latives, qui  peuvent  se  rencontrer  souvent,  de  certains  sons 
partiels,  à  côté  de  leurs  compagnons. 

Elle  a  son  côté  .instructif  qui  ne  doit  pas  nous  échapper, 
cette  légende,  vraie  ou  fausse,  qui  nous  rapporte  que  l'enipe- 
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reur  Charles-Quiiil,  après  son  abdicalioii  et  pciidaiil  sa  re- 
traite au  couvent  de  Saint-Just,  passait  son  temps,  non  pas 
à  monter  ou  démonter  des  pendules,  comme  a  dit  ironique- 
ment Voltaire,  mais  à  chercher,  bien  vainement,  deux  ba- 
lanciers de  battements  égaux  et  constants,  deux  pendules 
isochrones,  marchant  toujours  du  même  pas,  quoiqu'en  toute 
indépendance  l'un  de  l'autre. 

Le  vieil  empereur,  s'il  a  réellement  tenté  ces  essais,  re- 
cherchait l'impossible  absolu. 

Après  comme  avant  lui,  l'expérience  a  pu  être  essayée 
sans  qu'il  ait  jamais  été  possible  de  trouver  deux  balan- 
ciers, deux  pendules  indépendants,  faits  pourtant  de  maté- 
riaux tout  pareils,  de  mêmes  dimensions  et  de  même  poids 
exacts,  donnant  des  battements  égaux  tant  qu'ils  ne  sont 
pas  conjugués.  On  a  beau  les  mettre  en  marche  absolument 
au  même  instant,  au  bout  d'un  moment,  l'un  des  pendules 
prendra,  dans  ses  oscillations,  une  légère  avance  sur  l'autre, 
petit  à  petit,  jusqu'à  ce  qu'il  arrive  à  un  mouvement  tout  à 
fait  contraire,  puis,  gagnant  toujours  à  chacun  de  ses  batte- 
ments, égaux  entre  eux,  mais  évidemment,  si  peu  que  ce 
soit,  un  peu  moins  lents  que  ceux  de  l'autre  pendule,  se 
rapprochant  insensiblement,  à  chaque  aller  et  retour,  jusqu'à 
ce  que  leur  marche  redevienne  un  instant  parallèle;  repre- 
nant ensuite  les  devants  jusqu'au  mouvement  contraire,  puis 
revenant  à  l'état  de  parallélisme,  et  ainsi  de  suite,  toujours 
de  même. 

De  l'oscillation  exactement  parallèle,  jusqu'à  l'oscilla- 
tion exactement  contraire,  le  pendule  le  plus  vif  a  gagné 
d'une  demi-oscillation,  c'est-à-dire  d'un  aller,  sur  l'autre. 
Quand  son  oscillation  redevient  parallèle  avec  l'autre, 
c'est  un  aller  et  retour,  une  oscillation  complète,  que  le 
premier  pendule  aura  fait  de  plus  que  son  camarade. 

L'inégalité  de  leurs  mouvements,  si  petile  qu'elle  soit,  et 
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quoi  (|ue  Ton  fasse,  quelque  soin  (|n<'  Tnii  |H''iiim' ;i  rciieniiti'e, 
exisleni  toujours  in(''vilalil<'ineiil. 

Pouiqucu  cela? 

C'est  que,  si  Ton  a  voulu  et  cru  «Idiuier  à  ces  pendules  des 
lonu'ueurs  identiques,  on  n\  a  pas  i'('Missi  ;  si  rapprochées 
(ju'elles  soient,  leurs  longueurs  ne  sont  pas  les  mêmes. 

C'est  que,  si  l'on  a  voulu  et  cru  les  établir  d'un  poids 
pareil,  malgré  toutes  les  précautions  prises,  on  s'est  tronjpé 
de  quelque  molécule  restant  en  plus  à  Fun  qu'fi  l'autre. 

C'est  surtout  enfin,  il  faut  appuyer  sur  ce  dernier  point 
plus  encore  que  sur  les  précédents,  que  si  l'on  a  voulu  et 
cru  les  former  de  matériaux  identiques  et  homogènes,  on  est 
tombé  dans  l'erreur.  On  a  voulu  et  cru  faire  quelque  chose 
de  matériellement  impossible.  La  matière,  essentiellement 
variable,  n'est  jamais  homogène,  ne  saurait  être  identique 
absolument. 

Comme  du  pendule  de  Charles-Quint,  il  semble  bien  qu'il 
doive  en  être  de  même  des  corps  sonores  choisis  par  l'homme 
pour  émettre  les  sons  principaux  et  leurs  harmoniques. 

Et  non-seulement  deux  de  ces  corps  ne  sauraient  être 
construits  pareils  dans  le  sens  absolu  du  mot,  mais,  point 
capital,  les  différentes  parties  de  chacun  d'eux  ne  peuvent 
être  de  matière  identique  entre  elles.  Telle  partie  sera  plus 
dense,  telle  autre  le  sera  moins  ;  les  fibres,  les  molécules 
de  la  matière  employée  seront  plus  ou  moins  élastiques 
en  un  endroit  plutôt  qu'en  un  autre,  plus  ou  moins  sou- 
ples ou  rigides,  plus  ou  moins  compactes  ou  dilatées, 
plus  ou  moins  résistantes  ici  que  là.  Quantité  d'imper- 
fections, de  défauts  de  toutes  sortes,  inhérents  à  la  matière, 
échapperont  à  nos  sens,  sans  compter  les  circonstances 
extrinsèques  de  chaleur,  de  froid,  de  siccité,  d'humidité, 


-    102  — 

etc.,  (jui  seront,  rnnlgrc  les  précautions  les  plus  ininuiieuses, 
toujours  variables  d'une  place  à  lautre,  de  chaque  point  du 
corps  sonore  aux  points  les  plus  voisins. 

Comment  voudrait-on  qu'avec  des  objets,  des  instruments 
fatalement  défectueux  el  imparfaits,  si  soignée  qu'ait  été 
leur  construction,  on  puisse  expérimenter  de  façon  sûre  et 
calculer  exactement  les  vibrations  spéciales  de  telle  ou  telle 
partie,  les  distances  de  tel  à  tel  nœud  formé  par  ces  vibra- 
tions sur  les  corps  sonores,  quand  ces  distances  sont  subor- 
données à  de  telles  fluctuations? 

Les  résultats  donnés  par  l'un  de  ces  corps  seront  plus 
élevés  en  certaines  de  ses  parties,  plus  bas  en  certaines 
autres  ;  fournis  par  un  autre  corps,  ils  seront  plus  bas  d'un 
côté,  plus  élevés  d'un  autre  ;  un  troisième  les  donnera 
encore  différents.  Des  résultats  identiques  ne  sont  pas  pos- 
sibles. 

Il  semble  donc  inadmissible  que  l'on  puisse  apprécier, 
autrement  qu'approximativement,  dans  n'importe  quelles 
expériences,  et  plus  exactement  qu'à  quelques  vibrations  ou 
quelque  fraction  de  vibration  près,  les  hauteurs  relatives, 
rigoureusement  précises,  des  divers  sons  partiels,  ces  hau- 
teurs que  la  raison  nous  indique  comme  forcément  variables 
dans  leurs  proportions  par  le  manque  de  perfection,  le 
défaut  d'homogénéité,  inévitables  dans  la  matière  expéri- 
mentée. 

Après  les  cinq  ou  six  premiers  harmoniques  directement 
perçus,  Helmholtz  n'étudiait  pas  d'une  façon  aussi  simple 
les  sons  partiels  plus  éloignés  ;  le  sens  auditif  ne  le  lui  eût  i 
pas  permis.  Il  avait  imaginé  des  instruments  particuliers,  ^ 
qu'il  nomma  résonnateurs,  qui  devaient  isoler,  amplifier  et 
lui  transmettre  le  son  particulièrement  cherché  parmi  tous 
les  autres.  Nouvelle  cause  d'erreur  possible,  que  cette  entre- 
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mise  (rappaivils  nialci'icls,  donc  iK'ccssaii'cmciil  im|iaiTails, 
aussi  iiiii)aii"ai(s  ({uo  la  iiialièi'c  du  cnrps  soiioïc  lui  hk'iiic 
sur  le(iu(d  il  (ixpériinenl.ail. 

Aussi,  quand  on  nous  affirme  que  le  septième  harmonique 
lViU  est  un  si  bémol,  d'un  comma  plus  bas  certainement  et 
exactemont  que  le  si  bémol  normal  (;t  théorirpie,  puis,  que  le 
fa  dièze,  onzième  harmonique,  est  aussi,  légèrement,  plus 
éfevé,  ou  plus  bas,  que  ne  le  serait  le  fa  dièze  issu  de  la 
progression  des  quintes,  nous  nous  inclinons  assurément, 
mais  avec  une  arrière-pensée  sceptique,  parce  qu'il  n'est  pas 
d'expérience  physique,  si  précise,  si  soignée  fut-elle,  qui 
puisse  nous  tirer  d'un  dernier  doute  où  nous  nous  canton- 
nons prudemment.  La  raison,  plus  parfaite,  plus  subtile, 
certes,  que  n'importe  quelle  épreuve  sur  la  matière,  nous 
pousse  à  penser  que  le  son,  provenant  de  vibrations  njaté- 
rielles  quelconques,  doit,  si  peu  que  ce  soit,  varier  comme 
les  diverses  molécules  de  la  matière  vibrante,  et  que  les  sons 
partiels,  composant  le  principal,  varieront  infailliblement 
eux-mêmes,  dans  leurs  relations  entre  eux,  de  quantités 
infimes  peut-être,  mais  certaines,  dues  à  une  fluctuation 
inévitable  dans  le  nombre  des  vibrations  d'un  corps  dont  les 
parties,  comme  l'ensemble,  sont  soumises  aux  influences 
les  plus  diverses,  tant  intrinsèques  qu'extrinsèques. 

Ainsi,  n'est-il  guère  probable  ni  même  possible  que  les 
sons  partiels,  qui  doivent  pourtant,  en  théorie  pure,  se  trou- 
ver toujours  à  des  hauteurs  relatives  entre  eux,  absolument 
fixes  et  invariables,  le  soient,  dans  les  applications  en  fait  et 
niatériellement,  de  façon  aussi  nette  et  aussi  précise. 

Il  serait  donc  permis  de  penser  que  les  imperfections 
même  de  la  matière  excusent,  si  elles  ne  la  justifient  pas, 
l'adoption  de  cette  règle  de  l'a  peu  près,  qu'on  appelle  le 
tempérament,  d'une  utilité  si  grande,  au  moins  pour  les 
instruments  à  sons  fixes. 
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Quelles  difficullrs,  en  effet,  pour  la  construction  de  ces 
instruments,  si  l'on  n'acceptait  pas  cette  méthode,  si  Ton 
voulait  tenter  de  la  supprimer  ! 

11  faudrait  autant  de  cordes  et  de  touches  par  octave 
qu'il  y  a  : 

de  sons  primitifs 7 

de  dièzes 7 

de  bémols 7 

de  doubles-dièzes 7 

de  doubles-bémols 7 

35 


car  tous  ces  sons  trouvent  leur  emploi  dans  la  musique  cou- 
rante. 

Ce  serait  déjà  35  touches  par  octave,  36  avec  l'octave  elle- 
même,  c'est-à-dire,  déjà,  un  nombre  triple  des  touches  en 
usage,  qu'il  faudrait  introduire  dans  les  instruments 

Encore  ne  serait-ce  pas  la  perfection  théorique,  puisque 
nous  savons  qu'à  chaque  série  nouvelle  de  dièzes  ou  de 
bémols,  il  y  a  écart  d'un  comma,  delà  série  précédente;  de 
sorte  que,  si  l'on  voulait,  à  un  moment  donné,  exprimer  les 
triples,  quadruples,  etc.,  dièzes  ou  bémols  qui  sont  appelés 
à  fournir  les  tiers,  quarts,  ou  cinquièmes  de  tons,  ce  serait 
autant  de  séries  nouvelles  de  sept  touches,  différentes  cha- 
cune, qu'il  serait  nécessaire  d'ajouter  à  l'instrument  sur 
lequel,  en  somme,  il  faudrait  huit  touches  intermédiaires,  à 
distance  de  comma,  dans  l'intervalle  d'une  seconde  majeure 
et,  en  outre,  trois  touches  à  intercaler  entre  les  deux  sons  de 
chaque  seconde  mineure. 


Ainsi,  l'on  aurait,  quarante  touches  entre  les  cinq  secondes 


J 

U 
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majeures,  six  eiilre   les  deux  secondes  niineures,  ii  plac-er 
parmi  les  sept  touches  primitixes  de  l'octave  î 

Ce  serait  53  touciies  par  octave,  54  avec  Toctave,  qu'il 
faudrait  pour  pouvoir  nmdre  tous  les  sons  distancés  d'un 
comma,  de  chacun  à  chacun,  si  la  méthode  tempérée  était 
rigoureusement  exclue  jusque  dans  ses  extrêmes  limites. 

Un  piano  moyen,  comportant  sept  octaves,  devrait  être 
muni  de  372  touches  pour  exprimer  tous  les  sons  (de  comma 
en  comma)  nécessaires  en  cas  d'exclusion  absolue  du  sys- 
tème tempéré.  Quelles  complications  de  mécanisme  d'abord  ! 
Et  puis,  quelles  mains  faudrait-il  pour  jouer  d'un  pareil 
instrument,  en  admettant  que,  construit,  il  tint  rigoureuse- 
ment l'accord  î 

Les  imprécisions  du  tempérament  sont  assurément  regret- 
tables, mais  on  voit  que  la  nature  même  des  choses  nous 
les  a  imposées.  La  perfection  absolue  reste  dans  le  domaine 
de  l'utopie,  de  l'idéal  vers  lequel  tendront  toujours  nos 
efforts,  dont  nous  pourrons  nous  rapprocher,  mais,  malheu- 
reusement, avec  la  triste  certitude  de  ne  l'atteindre  jamais. 
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CONCLUSION. 


Les  harQioniques,  tant  du  premier  au  seizième,  que  ceux 
de  d(''ductiou  qui  suivent,  nous  ont  fait  voir  que  tout  notre 
système  musical  moderne  s  y  trouve  compris. 

Du  premier  au  second  harmonique,  se  révèle  l'intervalle 
primordial,  limite  générale  de  toutes  les  gammes,  Toctave, 
qui  se  trouve  répété  du  second  au  quatrième  harmonique, 
mais  alors  avec  un  sectionnement  en  quinte  et  quarte  opéré 
par  le  troisième  son  partiel,  qui  nous  donne  ainsi  le 
deuxième  intervalle  essentiel,  la  quinte  et  son  complément, 
dont  le  jeu  dans  Toctave  peut  suffire  à  Tédification  du  sys- 
tème entier,  confirmé  par  les  enseignements  que  Ton  tire 
des  harmoniques  suivants. 

Dans  la  troisième  octave  des  sons  partiels,  du  quatrième 
au  huitième,  on  trouve  les  accords  principaux,  surtout  si 
Ton  empiète  un  peu  sur  l'octave  suivante  en  lui  prenant  le 
neuvième  harmonique. 

Après  les  accords,  l'octave  qui  suit  concerne,  principale- 
ment du  neuvième  au  douzième  harmonique,  la  justification 
de  nos  gammes  diatoniques,  par  la  demi-gamme  ou  tétra- 
corde  qui  s'y  trouve  inscrit,  et  la  gamme  de  mode  mineur, 
comme  celle  de  mode  majeur,  s'y  peut,  à  la  rigueur, 
retrouver  également. 

Les  harmoniques  de  déduction,  du  seizième  au  trente- 
deuxième,  donnent  la  gamme  chromatique  complète. 
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Du  ti'ento-druxirine  au  soixjiiiic-ijuiili-iriiif,  des  (|u;ii'ls,  ou 
cinquièinos  de  ton,  pcriiiotlraienl  (r<'\[)liqu(ir,  dans  une  œv- 
laine  mesure,  des  systèmes  musicaux  très  di(ïén;nls  du 
nôtre. 

Dans  l'octave  suivante,  qui  embrasse  du  soixante-qua- 
trième au  cent-vingt-huitième  iiarmonique,  cessons  partiels 
se  trouvent  tellement  rapprochés  les  uns  des  autn.'s,  (ils  ne 
sont  plus  séparés  que  par  des  huitièmes,  neuvièmes  ou 
dixièmes  de  ton),  qu'il  est  permis  d'y  trouver  la  source  de 
ce  minuscule  intervalle  qu'on  a  appelé  le  comma.  Générale- 
ment, l'imperfection  de  nos  sens  ne  nous  permet  plus  guère 
de  discerner  entre  eux  des  sons  séparés  par  un  intervalle 
aussi  petit.  On  peut  prendre  l'un  pour  l'autre  deux  sons 
aussi  voisins,  et  c'est  ce  qui  peut  autoriser  la  règle  pratique 
du  tempérament,  d'où  lenharmonie,  trait  de  rapprochement 
et  d'union  des  tons  et  modes  les  plus  éloignés. 
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Au  lieu  de  propriété  du...,  lire  :  propriété  de  générateur... 
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identiques. 

—  —  ut  l'é  mi. . .,  lire  :  la  —  ut  ré  mi  fa  sol  la. 

—  ...  que  nous  ayions  pas  . . . ,  lire  :  . . .  que  nous 

ayions  à. . . 
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